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INTRODUCTION 


Françoise Bursson et Blandine DAGUERRE 


e présent recueil réunit des articles issus des communications présentées 

lors de la journée d'étude organisée par le laboratoire Arts/Langages : 
Transitions et Relations (UR 7504) à l'université de Pau et des pays de l'Adour le 
26 novembre 2021. L'un des cinq axes scientifiques de cette université a pour 
objectif de « questionner les frontières » et de « relever le défi des différences », 
notamment dans des champs linguistiques, littéraires et culturels qui s'articulent 
autour des notions d'altérités et d'identités d'une part, et celles de plurilinguisme 
et d'interculturalité, d'autre part. Tout événement scientifique sur la traduction 
s'inscrit donc logiquement dans ce programme inclusif. En effet, la traduction 
peut être perçue comme la traversée d'une frontière entre le texte de départ et le 
texte d'arrivée, et le traducteur est bien souvent décrit comme un passeur entre 
un auteur et un lectorat : le róle de Maurice-Edgar Coindreau, premier traducteur 
de William Faulkner en France, a été à ce titre souligné. En outre, le traducteur, 
en tant que lecteur, auditeur ou spectateur du support linguistique qui lui est 
soumis, doit lui aussi, en tant que « transfrontalier », s'affranchir de ce que l'on 
appelle communément les barrières de la langue ou de la culture de l'Autre pour 
finalement parvenir à la meilleure transmission possible de l'œuvre. Cette frontière 
est particulièrement difficile à franchir dans des discours plurivoques fondés sur 
le double langage, le double jeu et le double sens, qu'il s'agisse des échanges 
quotidiens, d'un discours politique relevant de « la langue de bois », d'un texte 
littéraire ou bien encore d'un article de journal. 


Souvent associée au politiquement et socialement correct, la « langue de bois », 
communément perçue comme un discours reposant sur des clichés, manifeste 
toutefois l'obliquité, voire la duplicité langagière alimentée par les euphémismes, 
les sous-entendus et les allusions, autant de procédés qui révèlent une forme 
d'hypocrisie langagière et qui tendent à donner une image incomplète et fallacieuse 
du locuteur. Cette duplicité est déjà présente chez Plaute, notamment chez le 
personnage du Miles gloriosus, ou encore dans la littérature espagnole du Siècle 
d'Or qui accorde une place de choix à l'idéologie baroque et aux discours sur les 
apparences, le mensonge et les faux-semblants. Le double sens est ainsi parfois 
le garant de l'honneur de certains personnages féminins qui se déclarent à demi- 
mot. D'ailleurs, le recours à une sorte de « degré double » du discours est parfois 
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nécessaire pour contourner la censure ou subvertir insidieusement une morale ou 
des mœurs auxquelles un sujet rebelle doit se conformer : il est donc inévitablement 
associé à l'histoire et à l'évolution des cultures. Les textes construits ainsi comme 
des palimpsestes autour du double langage exploitent habilement la polysémie 
pour le plus grand plaisir du lecteur qui doit être assez averti pour en percevoir les 
nuances, nuances dont le traducteur devra se faire l'interprète et le passeur. 


De nombreuses études ont déjà été consacrées à cette forme de duplicité 
langagière extrêmement répandue que constituent les jeux de mots : on citera 
l'ouvrage incontournable de Jacqueline Henry, La traduction des jeux de mots’, ainsi 
que le recueil d'articles Du jeu dans la langue. Traduire le jeu de mots, publié par 
Frédérique Brisset, Audrey Coussy, Ronald Jenn et Julie Loison-Charles?, Jeux de 
mots et mots d'esprit, il est vrai, traduisent souvent un souci jubilatoire de séduire 
ou de jouer avec le verbe, ce qui nous renvoie à la notion de wit en anglais. De 
la même façon, les expressions anglaises de double entendre ou sexual innuendo 
mettent en exergue la réception du double message à connotation sexuelle et sont 
aussi passionnantes à traduire dans les textes journalistiques d'aujourd'hui que 
dans les pièces de théâtre ou les sonnets de Shakespeare. Tout récemment encore, 
l'affiche du film Barbie a fait couler beaucoup d'encre, comme en témoigne le titre 
d'un article de Courrier international : « “Barbie” : cette allusion sexuelle sur l'affiche 
du film fait jaser les Francais »°. En effet, le texte anglais ne comprenait pas a priori 
de connotation sexuelle : « Barbie is everything. He's just Ken ». Mais la traduction 
française est plurivoque si l'on prend en compte la signification de « ken » en argot 
français : « Elle peut tout faire. Lui, c'est juste Ken. » Courrier international analyse le 
commentaire du média américain The Hollywood Reporter. Le fait d'utiliser la forme 
verbale « faire » incite le lecteur, perçu comme consommateur possible du film, à 
considérer aussi « ken » comme une forme verbale. En fait, on voit que la traduction 
qui n'est pas à proprement parler fidèle au texte anglais, essaie de contribuer à 
l'efficacité d'un slogan publicitaire dont le double entendre est peut-être davantage 
susceptible de provoquer l'attention (et « provoquer » est le terme adéquat...) 


Cet exemple illustre à quel point il est passionnant de traduire des contenus 
publicitaires, des articles de journaux et des textes littéraires. La traduction des 
jeux de mots est d'ailleurs une pratique stimulante et ludique, ce qui la rend 
particulièrement propice à une exploitation pédagogique. Dans un compte 


> 


Publiée aux Presses de la Sorbonne Nouvelle en 2003. 

2 Publié aux Presses universitaires du Septentrion en 2019. 

3 Courrier international, [en ligne] https://www.courrierinternational.com/ [consulté le 
12 décembre 2023]. 

4 Ibid. « Dans ce cas précis, le mot “forniquer”, ou plutôt son diminutif “niquer”, devient “queni” ou 

“keni”, transformé en “ken” au fil du temps, précise le média américain ». 


rendu du The New Yorker sur le même film, Richard Brody?*, qui pointe du doigt les 
références implicites mais appuyées du film à l'homosexualité, ce qu'il appelle « the 
strong gay subtext », commente une scène particulière du film : « Ken and another 
Ken (Simu Liu) get into a dispute and threaten each other to “beach you off" ». Il 
est tout d'abord nécessaire de percevoir la polysémie de cette dernière expression 
qui est en fait une expression-valise fondée non seulement sur l'idée que la plage 
est le théâtre de la rivalité musclée entre les Ken dont l'un veut « défaire/vaincre » 
l'autre, mais aussi sur l'écho plus que probable avec « beat you off », qui renvoie 
à une activité sexuelle. Les deux sens de « to beat someone off » sont clairement 
mentionnés dans le Cambridge Dictionary. On pourrait créer un mot-valise en 
français, mais par son caractère insolite, le « néologisme » ainsi créé et figurant 
dans le sous-titre ne serait pas assez clair pour des spectateurs qui ne maítrisent 
pas assez l'anglais pour saisir le sens du double entendre dans la version originale. 
La défamiliarisation pourrait être trop importante. Il est donc plus prudent de 
traduire l'expression par « t'en mettre une », ce qui est un peu édulcoré et moins 
humoristique... Cet exemple montre à quel point il est parfois difficile de traduire 
l'argot car une question se pose alors : « Jusqu'où peut-on aller ? » Bien souvent, 
les sous-titres sont une version affadie des propos tenus par les personnages 
dans la langue de départ. L'auberge espagnole (2002), film du réalisateur français 
Cédric Klapisch, offre un exemple révélateur de cette perte de sens. Les traducteurs 
audiovisuels en charge de la version espagnole ont dû avoir bien des difficultés 
pour tâcher de restituer le double sens et les sous-entendus qu'enserre le titre 
original. Et force est de constater que le titre choisi, Una casa de locos, peine à en 
rendre toutes les subtilités et offre, par la même occasion, une belle illustration 
de l'heureuse paronomase italienne, Traduttore, traditore. Tout d'abord, la formule 
de Klapisch permettait d'emblée d'ancrer l'histoire dans l'espace espagnol puisque, 
pour mémoire, l'essentiel de l'intrigue se déroule à Barcelone, en Catalogne. Mais 
au-delà de la perte de cet ancrage géographique, c'est bien le double sens de 
l'expression française et le clin d'œil à la scène finale qui sont ainsi perdus. Faut- 
il rappeler avec le CNRTL que dans son acception figurée, l'expression « auberge 
espagnole » renvoie à un « endroit où l'on ne trouve rien que l'on n'ait soi-même 
apporté, par allusion à une caractéristique des anciennes auberges d'Espagne »”. 
Or, c'est bien là ce que met en scène Klapisch en narrant les aventures cocasses et 
truculentes de cette colocation composée de plusieurs jeunes Européens. 


5 Brody R., 2023, [en ligne] https://www.newyorker.com/ [consulté le 12 décembre 2023]. 

6 Cambridge Dictionary, [en ligne] https://dictionary.cambridge.org/fr/ [consulté le 12 décembre 
20231. 

7 CNRLT, [en ligne] https://www.cnrtl.fr/ [consulté le 17 décembre 2023]. 
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En effet, de façon plus générale, la perte de sens, l'entropie, est le risque 
encouru dans les formes de représentation telles que le cinéma, le théâtre ou la 
musique où le double langage peut revêtir une fonction d'atténuation, lorsque la 
teneur du propos s'avère trop violente. Le traducteur peut être tenté de ménager 
le destinataire de son travail. Lorsque la langue parle crúment, comment traduire 
la crudité de certains mots ou expressions sans recourir à l'atténuation au risque 
de tomber dans une sorte d'hypocrisie sémantique, qu'il s'agisse des sous-titres 
d'un film ou des paroles d'un chanteur de rap ? Hypocrite lecteur, double infidèle 
du locuteur qui cède à l'autocensure et aux sirènes apaisantes et conciliatrices de 
la « langue de bois »... Si le présent recueil insiste sur le double jeu, c'est parce qu'il 
tient à nouveau à affirmer la jubilation de ce jeu d'équilibriste qui, pour reprendre 
l'image de la frontière, permet au traducteur de parcourir le fil ténu et sinueux 
entre le texte source et le texte cible. La traduction de l'humour et de l'ironie est 
l'un des exercices les plus périlleux et peut faire appel à différentes stratégies, 
véritable corps-à-corps du traducteur avec le texte qui permet de construire une 
méthodologie et une pratique de la traduction. 


Dans son article « Traduire les jeux de mots et calembours de journaux satiriques 
- Le Canard enchaîné et Private Eye », Joëlle Popineau affirme à juste titre que 
« [t]raduire le rire est un exercice linguistique complexe car il met en jeu de nombreux 
éléments lexicaux, stylistiques, sémantiques, phonétiques et culturels »5. Nous 
empruntons nous aussi au Canard enchaîné des exemples qui illustrent ces propos. 
« La bactérie qui rend chèvre »?, à savoir la brucellose qui a conduit à l'abattage 
- jugé excessif - de chèvres sauvages en Haute-Savoie demandé par « le lobby du 
reblochon », peut ainsi donner lieu à des traductions telles que « the bacterium that 
drives you up the mountain », détournement de l'expression « to drive someone up 
the wall », laquelle renvoie davantage à la colère qu'à la folie. « The bacterium as 
fouled up as Hogan's goat » est une expression moins connue, mais mentionnée 
dans The Free Dictionary ou Urban Dictionary. Cette solution est certes osée dans la 
mesure où elle appartient à un registre encore plus familier que « rendre chèvre », 
mais elle a le mérite de reprendre l'image de l'animal et de renvoyer au chaos et à 
la désorganisation et, de façon oblique, à l'idée d'exaspération. Autre exemple de 
difficulté liée au double langage : « Le premier qui Louvre », article sur la course 
architecturale entre les Émirats arabes unis et le Qatar et sur la construction 
du Louvre Abu Dhabi’. La solution de facilité serait « the first who opens his 
museum», une transcription littérale avec un jeu sur la lettre initiale et la 
ponctuation, mais il est possible de proposer « What's not to Louvre » : bien que plus 


8 Popineau J., 2015, p. 54. 
9 Le Canard enchaîné, 26 octobre 2022. 
10 Les dossiers du Canard enchaîné, octobre 2022, p. 104-106. 


éloignée sémantiquement du titre français, elle joue sur la ressemblance phonique 
avec « What's not to love », qui, de plus, fait écho à une chanson assez connue. Et le 
Louvre, que demander de plus pour accroître le prestige de son pays ? La traduction 
journalistique requiert d'autant plus de connaissances culturelles et de grandes 
capacités d'analyse et d'adaptation, qu'il s'agisse de la low ou de la high culture, 
qu'elle est bien souvent confrontée à la même densité et au même feuilletage 
qu'un texte littéraire. C'est ce que souligne Nathalie Vincent-Arnaud dans un article 
astucieusement intitulé « Titres en jeu : humour et “traduisible poétique” dans la 
presse anglophone » : 


[...] les textes journalistiques sont bien loin d'être exempts de toute dimension littéraire, 
de littérarité, la prose journalistique se nourrissant bien souvent d'innombrables 
sédiments et réminiscences littéraires, échos intertextuels et autres clins d'œil 
artistiques et culturels qui en font un objet éminemment susceptible de se prêter à 
une analyse des procédés qui l'ont façonnée, au même titre parfois qu'une production 
littéraire patentée.!! 


Néanmoins, comme nous le rappelle Fabrice Antoine, le jeu de mots, élément 
fondamental du double langage, ne doit pas retenir toute l'attention des traducteurs 
qui « ont été les victimes à répétition du syndrome de la pépite polarisante »??, 
Inversement, il ne s'agit pas d'évacuer le double langage en n'essayant pas de le 
traduire. Emily Eels montre ainsi que traduire « À la recherche du temps perdu » 
par l'emprunt de « Remembrance of Things Past » au 30° sonnet de Shakespeare 
conduit à une certaine incomplétude, car l'idée selon laquelle le temps est aussi 
« gaspillé » est occultée. Ce qui n'est pas le cas dans la traduction proposée par 
D. J. Enright, « In Search of Lost Time »'3. Le traducteur peut aussi succomber à la 
tentation d'échapper à ce jeu d'équilibriste en se réfugiant dans la note de bas de 
page - l'impasse sur la traduction-traversée ? - pour expliciter l'implicite, ou ce qui 
n'est pas connu du lecteur, en particulier lorsqu'il s'agit des allusions culturelles. Mais 
différents manuels de traductologie proposent des solutions telles que le report pur 
et simple, l'incrémentialisation, l'hypéronymisation ou encore l'équivalence**, Quant 
à la note de traducteur, elle est loin de faire l'unanimité. Jacqueline Henry la perçoit 
comme un aveu d'échec, comme si, finalement, le traducteur rendait les armes 
face à ce qu'il estime être l'intraduisible : « Écrire sans ambages, en note, “Jeu de 
mots intraduisible”, en expliquant ou non que tel mot de l'original peut avoir deux 
significations que l'on n'a pu rendre à cause d'une impossibilité, en langue, c'est 
sans nul doute dire, en termes voilés, que l'on n'a pas su traduire »?*. En fait, en dépit 


11 Vincent-Arnaud N., 2019, p. 284. 

12 Antoine F., 2019, p. 121. 

13 Eels E., 2019, p. 236. 

14 Nous faisons ici référence en particulier aux ouvrages de Delphine Chartier (2012) et Corinne 
Wecskteen-Quinio, Mickaél Mariaule et Cindy Lefebvre-Scodeller (dir.) [2015]. 

15 Henry J., 2000, p. 239. 
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du souci de rester fidèle au fond et à la forme du texte, le traducteur n'est pas qu'un 
simple passeur dont la mission serait la simple translittération : « La traduction des 
jeux de mots est toujours problématique, c'est pourquoi il est souvent préférable 
de ne pas s'obstiner à vouloir traduire mot à mot et opter plutôt pour l'infidélité à 
la lettre tout en restant fidèle à l'esprit »'6. Michaël Mariaule revendique également 
la liberté du traducteur face aux obstacles qu'il doit franchir : « Paradoxalement, 
il semblerait que plus il y a de contraintes, plus le traducteur doive faire preuve 
de créativité et aussi se sentir libre »!7. Ces contraintes peuvent être par exemple 
celles du sous-titrage ou de la bande dessinée. Dans le cas de la traduction d'Astérix, 
Catherine Delesse jette un éclairage sur les difficultés soulevées par le support, à 
savoir le lien entre le texte et les images et la taille des phylactères : le traducteur 
peut choisir de compenser ailleurs dans la série en s'inspirant de l'image'£. Le 
traducteur est un double « je », car il est à la fois lecteur-interprète et auteur lui- 
même. Aucune traduction ne peut se passer d'une interprétation, d'une exégèse 
du texte, qu'il s'agisse de traduire des jeux de mots ou d'autres éléments textuels : 
« [...] comme dans toutes les autres situations de traduction, avant de proposer une 
reformulation en langue cible, il faut passer par une déverbalisation, c'est-à-dire 
comprendre et interpréter le sens de l'original »?. La référence au texte cible est 
intéressante, car comme nous l'avons vu précédemment, le traducteur doit aussi 
anticiper les attentes du lecteur et prendre en compte ses connaissances culturelles 
et parfois historiques. Et comme le contexte socio-culturel ou historique évolue, 
il en est de même pour les traductions en général. Enfin, le traducteur, qui porte 
aussi parfois la casquette de l'écrivain, devient auteur en traduisant ; comme le dit 
Christine Raguet, c'est un « traducteur-acteur », comme s'il y avait une identification, 
voire une fusion au-delà de la frontière entre texte source et texte cible : « Donc si, 
en lisant, le lecteur devient poète, pourquoi le traducteur-lecteur ne pourrait-il pas 
devenir cet auteur-poète qui s'approprie un langage pour mieux en redonner tout 
ce que ses sens et son corps ressentent ? »? 


Cette brève et incomplète synthèse des commentaires suscités par le double 
langage montre bien les enjeux de la traduction de ce dernier et indique des pistes 
qui vont être exploitées par les articles qui composent ce volume. La première partie 
regroupe des études sur les formes du double langage dans l'aire hispanophone à 
différentes époques. Isabel Ibáñez consacre son article à la traduction du roman 
pastoral de Cervantès, La Galatea (1585), qui s'est avérée tardive. En effet, après 
avoir dressé l'historique des traductions françaises des pastorales ibériques et 


16  Hiernard J.-M., 2003, p. 44. 
17  Mariaule M., 2008, p. 68. 

18  Delesse C., 2019, p. 271-272. 
19 Henry J., 2003, p. 81. 

20 Raguet, 2017, p. 162. 


montré le goût d'un lectorat initié pour l'approche psychologique et les références 
mythologiques, elle compare l'adaptation du roman par Florian en 1784,latraduction 
de Claude Allaigre pour la Pléiade en 2001 et le travail mené à l'université avec 
les étudiants. Isabel Ibáñez met en exergue l'importance des codes de l'époque, 
le lectorat de Cervantès étant une élite aujourd'hui disparue, et elle insiste sur la 
nécessité d'acquérir un savoir interculturel et d'effectuer un travail d'exégèse de 
l'œuvre. Alors que l'adaptation de Florian est caractérisée par la perte et l'atténuation 
et constitue une réécriture, Claude Allaigre prend en compte la versification, la 
prosodie et la tonalité sans sacrifier le sens. Quant aux pratiques pédagogiques, 
elles doivent s'appuyer sur les effets de miroir entre deux, voire quatre cultures, en 
raison des quatre siècles qui séparent l'auteur des traducteurs contemporains : « En 
fin de compte, le langage du roman pastoral est, toujours encore, bien plus qu'un 
double langage, c'est un langage foisonnant dont les sens ne demandent qu'à être 
éveillés par de nouvelles lectures »2!. C'est ce même foisonnement qui est propre à 
El Pasajero, miscellanées écrites par Cristóbal Suárez de Figueroa, auteur castillan 
du XVII: siècle, qui n'a pas encore été traduite. Dans une première partie, Blandine 
Daguerre décrypte le double langage présent dès l'introduction du récit de Juan, l'un 
des quatre hommes qui dialoguent au cours du voyage qui les conduit de Madrid 
à Barcelone. Dans une seconde partie, elle étudie certains passages révélateurs 
de cette écriture de l'entre-deux qui requiert une double lecture, ce qui lui permet 
d'explorer quelques cas concrets. En effet, l'enchâssement des récits alimente 
ce foisonnement sémantique. Juan, « aubergiste militaire », incarne à lui seul le 
double langage, ses professions elles-mêmes étant associées à la malhonnéteté. 
Elle s'interroge sur la polysémie de certains mots comme « viejo » dans le segment 
« como soldado viejo » et décrit non sans humour le processus qui l'a conduite à 
traduire cette expression par « fieffé briscard », montrant par là même à quel point 
l'exercice de la traduction, fondé sur une quête herméneutique, peut revêtir une 
dimension à la fois ludique et pédagogique. Par ailleurs, Blandine Daguerre oppose 
parfois le caractère elliptique de la langue espagnole aux exigences textuelles du 
français qui impose le recours à l'étoffement et aux périphrases. Enfin, elle prend en 
compte la réaction du lectorat suffisamment initié pour percevoir le double langage 
de Juan, ce qui crée une complicité entre l'émetteur du message et son destinataire 
final. 


L'article de Coralie Pressacco nous projette dans un temps et un espace différents 
puisqu'il porte sur la traduction de l'albur mexicain dans le roman ¡Pantaletas! (2001) 
de l'écrivain Armando Ramírez. Son étude a pour but de trouver une équivalence 
sémique, phonique et graphique pour rendre le jeu de ce langage parlé dans les 


21 Ibáñez, p. 23-42. 
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quartiers populaires de la ville de Mexico et chargé de connotations sexuelles. 
Dans un premier temps, elle recherche l'étymologie du mot « albur », très présent 
dans la culture mexicaine, qu'il s'agisse de la langue écrite ou de la langue orale. 
Dans un second temps, en s'appuyant sur la typologie de Jacqueline Henry, elle 
s'interroge sur les traductions possibles de plusieurs jeux de mots complexes et 
note l'importance de la créativité : « Penser la traduction comme une équivalence 
et non comme une correspondance ou une équation linguistique permet de lever 
bien des obstacles, offrant ainsi au traducteur une plus grande liberté dans la 
recherche d'un équivalent. La créativité - nous l'avons constaté à plusieurs reprises 
- est l'un des maítres-mots de la traduction »2. Blanche Turck, quant à elle, se livre 
à un exercice de « funambulisme traductif »4, car elle analyse la traduction anglaise 
par Rebekah Smith de Ova Completa (1987), dernier recueil de la poétesse argentine 
Susana Thénon, avant d'émettre elle-même des propositions de traduction en 
français. Elle utilise le terme de « rhapsodie » pour qualifier le lien du recueil avec ses 
traductions. En effet, ce roman est bien enraciné dans le territoire argentin et puise 
aussi dans ses formes musicales populaires. Son esthétique est également fondée 
sur la syllepse, l'hétérolinguisme et le dialogisme, autant de choix qui contribuent 
au double langage et finalement à l'ironie d'une posture, celle de Susana Thénon 
en tant que « rhapsode de la nation argentine ». Après avoir situé Ova Completa 
dans le contexte de l'Argentine des années 1980, Blanche Turck met l'accent sur les 
difficultés rencontrées par le traducteur dans ses choix linguistiques, en raison de 
la distance critique que l'auteure elle-même établit à l'égard de la langue espagnole. 
Enfin, dans un troisième temps, comme l'œuvre s'inscrit dans une véritable 
profusion sémantique, au carrefour de l'excès exhibitionniste et de l'ironie véhiculée 
par le double langage, elle constitue donc un véritable défi pour le traducteur : 
Blanche Turck prend l'exemple du voseo pour illustrer son propos. Finalement, elle 
s'interroge sur la traduction du titre polysémique du recueil lui-même, qui relève de 
l'anamorphose, et qui à lui seul reflète la complexité intertextuelle et hypertextuelle 
de ce palimpseste qu'est le texte : « Ova Completa s'inscrit dans une certaine 
définition du double langage, loin d'être elliptique et davantage du domaine du 
sur-entendu que du sous-entendu »”*, On retrouve bien évidemment ces enjeux et 
problématiques dans les articles de la deuxième partie, car les tours et détours de 
la langue anglaise mettent également le traducteur à rude épreuve. 


Mylène Lacroix nous livre une analyse très approfondie des différentes 
traductions de « Will/will » dans le sonnet 135 de William Shakespeare (édition 
princeps de 1609) : ce poème, depuis 1821, a été traduit pas moins de soixante-dix 


22  Pressacco, p. 55-68. 
23 Turck, p. 69-80. 
24 Ibid. 


fois. La polysémie du mot « Will/will » en fait un cas-limite au sein d'un sonnet décrit 
comme un mille-feuille dont la traduction doit être adaptée aux connaissances 
et à la langue du lectorat contemporain. Le traducteur se trouve confronté à 
une labilité grammaticale et lexicale qui semble lui résister tant il peut craindre 
d'appauvrir le texte shakespearien. Après avoir examiné les traductions qui rendent 
« Will » par un seul et même terme, Mylène Lacroix explore les différents sens du 
mot « Will/will » et commente les solutions proposées notamment par Darras et 
Déprats. Bien souvent, la meilleure traduction repose sur la nécessité de rester 
fidèle à l'effet, ce qui implique une certaine créativité, voire la recréation du 
texte : « Parce qu'elle “actualise” l'original et le clarifie pour un lecteur moderne, la 
traduction peut même parfois s'avérer plus efficace, voire plus drôle que le texte 
en anglais élisabéthain, dont un lecteur anglophone contemporain ne saisira pas 
forcément les nuances »”. Dans l'article suivant, Yoo-jung Kim interroge aussi la 
créativité du traducteur par le truchement de la figure de celui qui s'autotraduit et 
s'autoconstruit, comme c'est le cas de Samuel Beckett dans Company/Compagnie, 
texte largement autobiographique. Elle jette un éclairage sur la traduction de 
certains termes polysémiques, notamment « lie » et «still », et elle étudie la stratégie 
de défamiliarisation et les effets d'étrangeté générés par l'autotraduction qui repose 
sur une poétique de la vie et de la mort, notamment par l'utilisation du verbe 
« gésir ». l'auteur/narrateur/personnage principal joue avec les sonorités anglaises 
puis françaises et construit sa poétique « dans, par et entre deux langues »?*, 
Yoo-jung Kim conclut que finalement l'œuvre aboutit à une « autographie », issue de 
l'association entre autotraduction et autobiographie : la traduction est finalement 
constitutive de l'identité. S'inspirant des travaux de Gérard Genette, Virginie Buhl 
s'intéresse aussi aux dispositifs narratifs de trois récits de littérature de jeunesse 
dont elle commente la traduction en français. Ces récits fondés sur la narration 
d'une voix enfantine et sur une intrigue plutôt tragique, se font l'écho d'une tension 
ironique entre ce que disent les enfants-narrateurs et ce que l'auteur transmet 
implicitement aux lecteurs : il s'agit donc d'un « double jeu lectorial »? qui révèle 
une complicité entre l'auteur implicite et le récepteur. Virginie Buhl nous présente sa 
propre expérience en tant que traductrice d'au moins deux récits et son étude relève 
donc de la recherche-création, laquelle porte, dans ce cas précis, sur la traduction 
d'un style « faux-naïf »2 qui implique aussi un engagement émotionnel : « [...] cette 
expérience de lecture engage la personne qui traduit dans sa relation intime à 
l'enfance et à la langue juvénile autant que dans sa prise en charge ré-énonciative 


25 Lacroix, p. 83-102. 
26 Kim, p. 103-118. 
27 Buhl, p. 119-132. 
28 Ibid. 
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des jeunes narrateurs qu'il s'agit de faire renaître dans une autre langue-culture »?”, 
Ce problème de la langue-culture est aussi au cœur de l'article de Kossi Gerard 
Adzalo qui s'interroge sur la traduction des œuvres africaines et les difficultés 
liées à la plurivocité issue de leurs proverbes et référents culturels. Il puise des 
segments dans la culture littéraire et filmique nigériane - en particulier la culture 
igbo - et n'exclut pas le recours à la note de bas de page pour expliquer certaines 
allusions culturelles et montrer leur caractère polysémique. La traduction passe en 
effet par la connaissance indispensable des codes ethnographiques de la langue 
source et tout le jeu d'équilibriste du traducteur consiste à ne pas effacer la langue 
et la culture de l'autre ; Kossi Gerard Adzalo propose donc plusieurs solutions en 
s'appuyant par exemple sur l'ethnographie ou la notion de décentrement inspirée 
par la lecture des écrits de Henri Meschonnic. 


Au fil de ces articles, l'on constate donc que la traduction n'a rien d'automatique, 
en particulier lorsqu'il s'agit de double langage, que ce dernier soit textuel ou 
culturel ; le corpus, certes limité à huit articles, permet néanmoins de bien 
appréhender non seulement l'évolution des pratiques, mais aussi les stratégies 
et méthodologies mises en place pour essayer de rendre hommage aux versions 
originales des auteurs qui se lisent et se traduisent comme des palimpsestes. Le 
traducteur n'est pas un simple passeur dans les domaines linguistique, stylistique 
et culturel et il lui est difficile de rester à distance du texte, pétrifié dans une posture 
neutre et objective, tant il est aux prises avec, en fin de compte, les sens et ses 
propres sens : on pourrait presque parler de « guts translation », une traduction 
« qui vient des tripes ». Mais même cette expression imagée peut donner lieu à bien 
des débats entre traductologues... 
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TRADUIRE LE ROMAN PASTORAL : 
LA GALATEA DE CERVANTES 


Isabel IBÁÑEZ 


Roman pastoral et double langage 


Peut-on, à propos du roman pastoral en général, parler de langue de bois ou de 
double langage ? Si la langue de bois cherche, au pire, à entraver la communication 
et la pensée, et au mieux, dans sa nuance soft, comme le « politiquement correct », 
appauvrit de fait la pensée’, le langage du roman pastoral ne relève pas de toute 
évidence de cette catégorie, ne serait-ce que dans ses intentions. Soulignons ici le 
fait que, s'il partage avec le « politiquement correct » une stratégie d'atténuation 
(dans son cas d'atténuation de la charge érotique), force est de constater qu'il 
cherche à en dire plus que son sens littéral, dénotatif. 


Il nous semble important de noter que les codes du roman pastoral et de 
son langage sont au départ éminemment marqués socialement : littérature pour 
aristocrates en mal d'évasion, cherchant à échapper à la contrainte des objectifs 
inatteignables de la perfection spirituelle, perfection qui de fait était aussi une 
perfection sociale, familiale (on pense au code de l'honneur) et politique (fidélité 
sans faille au roi de droit divin). Cette littérature d'évasion recueille certaines 
traditions thématiques dont la plus notable est le locus amænus dans le cadre d'une 
opposition Village versus Cour. Ce cadre est une véritable scène théâtrale puisque 
les bergers arcadiens sont des nobles déguisés, même si, à la différence des nobles 
réels qui endossent l'habit pastoral le temps d'une mascarade de cour, les Arcadiens 
le font pour l'entièreté de leur vie littéraire. C'est que pour le lecteur de romans 
pastoraux, il s'agit de faire abstraction de l'invraisemblance des situations pour 
goûter aux analyses des passions qui hypertrophient l'espace textuel, réduisant 
l'action proprement dite à quelques schémas restreints?. Il y a nécessairement un 
pacte de lecture entre le lecteur cible et le texte, pacte qui exige que ce lecteur 
connaisse et adhère au code de lecture qui veut que ce n'est pas tant l'action qui 
régit la narration mais les épanchements sentimentaux, ou l'analyse de ceux-ci 


1 Nowicki, Oustinoff, 2015, p. 204-206. 
2 Teixeira, 2009. 
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par un narrateur extradiégétique omniscient et tout-puissant agissant comme un 
relais entre le lecteur du monde réel et le personnage de fiction. Si ce code ferme 
la lecture aux non-initiés, il ouvre a contrario un immense champ de significations 
aux initiés (soit le lecteur - plus souvent la lectrice - visé). Nous pouvons donc 
d'ores et déjà définir le langage du roman pastoral non pas comme un double 
langage « appauvrissant », mais comme un langage double, voire multiple, 
foisonnant. Au-delà du dénoté (les aventures sentimentales prévisibles régies par 
une combinatoire? mécanique des passions), ce que recherchent les lecteurs, c'est 
de s'immerger, et dans les méandres psychologiques de l'âme humaine, et dans 
des références mythologiques demandant une certaine culture, et dans un langage 
riche et raffiné, valant en soi et pour soi. Sans compter la délectation qu'apporte le 
jeu du déchiffrage en soi du code par le lecteur initié qui se sent intégré ainsi dans 
un cénacle du bon goût et du raffinement. 


Les traductions françaises des pastorales ibériques 


Bien entendu nous parlons là du genre pastoral au moment de sa « résurrection » 
au cours de la Renaissance d'abord sous sa forme versifiée (par exemple les Eglogas 
de Garcilaso, l'Arcadia de Sannazar), puis sous sa forme prosifiée, romanesque, avec 
la redécouverte du texte de Longus (1559, traduction d'Amyot), puis la parution la 
même année, de la Diana de Montemayor”. 


La fortune éditoriale de cette œuvre et de ses traductions a été bien étudiée par 
divers critiques dont Marta Teixeira à l'ouvrage de laquelle nous renvoyons’. Pour 
Marta Teixeira, ces traductions plus ou moins fidèles eurent un double objectif : 
d'une part, enrichir la langue française et la hisser au rang de langue de culture à 
travers la traduction d'un texte prestigieux (« La défense et illustration de la langue 
française », 1549, n'est pas très loin) ; d'autre part légitimer les codes nouveaux d'un 
nouveau genre, le « roman », qui se détachait alors, comme en Espagne d'ailleurs, 
du roman de chevalerie. Ce n'est qu'à partir de l'Astrée d'Honoré d'Urfé (1607-1627) 
que les traductions des romans pastoraux espagnols se verront soumises a une 
adaptation selon les canons de ce roman francais. Les traductions, adaptations, 
réécritures, créations de romans pastoraux auront alors une double matrice : 
la Diana espagnole et l'Astrée française, cela à partir des années 1620. 


3 Nous voulons dire que toutes les combinaisons des tourments amoureux sont explorées à 
travers diverses interactions entre les différents couples arcadiens : passion, jalousie, dédain, 
fidélité sans faille, ingratitude, etc., sont combinés à satiété de façon à établir une carte de 
Tendre complète, comme la schématisera entre autres Catherine de Rambouillet vers 1654. 

4 Gerhardt, López Estrada, Chevalier, 1980. 

5 Teixeira, 2009. 


Cette date où le roman pastoral entre en crise (cela est dû en partie à un 
changement culturel de la société, appelé par les érudits « héroïsation » de la 
culture) est celle où les romans pastoraux espagnols font l'objet d'adaptations et de 
réécritures explicites. Pourquoi puiser dans le vivier hispanique alors que la France 
disposait depuis Urfé de ses propres modèles ? Tout simplement parce que les 
best-sellers étrangers faisaient autorité. Il s'agissait donc d'un retour aux sources, 
non pas dans un but de restauration de modèles anciens, mais de légitimation 
de modèles nouveaux. Ce phénomène d'auctoritas-alibi, sera encore plus flagrant 
au XVIII? siècle avec l'élargissement du lectorat des bergeries qui ferait évoluer le 
roman pastoral vers le roman bucolique, sentimental et moralisant (on pense à Paul 
et Virginie de Bernardin de Saint-Pierre). 


La Galatea et sa traduction tardive 


C'est dans cette phase éditoriale que se situe la première adaptation de La 
Galatea de Cervantès par Florian en 1784 (l'édition princeps de La Galatea est de 
1585) dans laquelle l'espace pastoral original devient l'espace galant des bergeries 
du XVIIIe siècle. N'oublions pas que, si le XVIIe siècle fut le siècle des traductions 
qui façonnèrent la langue française et sa prose, le XVIII? siècle, s'émancipant de 
l'auctoritas, préféra les « belles infidèles »*. Il faut attendre le XXI* siècle (2001) pour 
que La Galatea proprement dite soit traduite en français par Claude Allaigre dans 
la Pléiade. 


Pourtant l'ouvrage connut un succès réel et même au-delà des frontières de 
l'Espagne : édition princeps d'Alcalá en 1585, de Lisbonne en 1590, de Paris en 1611 
par César Oudin (en espagnol). Le roman était connu internationalement mais dans 
sa version espagnole : n'oublions pas la présence espagnole aux XVI*-XVIT* siècles 
dans toutes les cours européennes et la forte pénétration du castillan dans celles- 
ci”. Cette anomalie peut s'expliquer par le début du déclin du genre pastoral dès 
1585, mais surtout par l'occultation de cette œuvre cervantine par une autre qui, 
elle, fut abondamment traduite et à plusieurs reprises, je veux parler du Quichotte. 
En fin de compte, au XVII: siècle, ce qui circula le plus en langue française de l'œuvre 
de Cervantès, ce fut le Quichotte et quelques Nouvelles exemplaires. 


À ce phénomène occultant, il faut ajouter le déclin du genre pastoral tel que 
constitué à la fin du XVI: siècle, très sensible dès 1620, et, certainement, nous ne 
croyons pas nous tromper en l'affirmant, le début du déclin de la toute-puissance 


6 Oséki-Dépré, 2003, p. 14. 
7 Cervantès, 2001, p. 1452-1454. 
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espagnole, perceptible dès les années 1620, concomitant de la montée en puissance 
de la France et de sa langue. Si le « Grand Siècle » a été abusivement assimilé 
au règne de Louis XIV, l'historiographie s'accorde à dater l'essor de la puissance 
politique française et de ses arts et lettres autour de 1620 avec le règne de Louis XIII 
qui voit le rétablissement de l'autorité royale et la fin des guerres de religion. La 
montée en puissance politique de la France s'accompagne d'une montée en 
puissance linguistique, le français supplantant peu à peu l'espagnol dans les cours 
européennes. Quant au renouvellement romanesque qui allait s'écarter des sentiers 
pastoraux, il se ferait à partir des romans anglais au XVIII* siècle, le corpus espagnol 
pastoral servant de base à des adaptations comme la Galatée de Florian en 1784. 
C'est que la hiérarchie des langues évolue avec le contexte historico-politique et il 
est bien connu que toutes les langues ne font pas l'objet de traductions de façon 
égale. 


La traduction littéraire de La Galatea 


En fin de compte, la première et unique traduction de Galatea paraîtra en 2001 
dans la collection la Pléiade (Allaigre). Cette ellipse de quatre siècles sur le marché 
de la traduction exonérera la traduction française de La Galatea des objectifs 
suivis par les traducteurs des premiers romans pastoraux ibériques. Il ne s'agit 
plus de traduire un best-seller mais un objet culturel destiné à un public éclairé ou 
susceptible de chercher à enrichir sa propre culture littéraire, cela dans un contexte 
qui est celui de la traductologie actuelle? : dialogue interculturel, ouverture à 
l'autre par la connaissance de la culture hispanique, promotion de celle-ci par un 
traducteur qui est aussi un universitaire spécialiste reconnu de littérature classique 
et de linguistique. La tâche est en elle-même ardue car au code pastoral conçu pour 
une élite disparue, s'ajoute la distance historique et culturelle qui superpose encore 
un code à déchiffrer à celui de l'espagnol du XVT siècle. La stratégie, et donc, les 
objectifs du traducteur, sont clairement exposés dans la « Note sur la traduction et 
la réception de l'œuvre »?. C'est une traduction littéraire, un vrai travail de création, 
mais qui demeure dans un dialogue interlinguistique et interculturel, à la différence 
des traductions des XVI et XVIT* siècles qui faisaient entrer le texte traduit dans 
le bon goût, la clarté (autoproclamée) de la langue française. Bien entendu, en 
dépit du public visé (le lectorat de la Pléiade est un lectorat cultivé), la distance 
culturelle, qui ne tient pas seulement au code pastoral, exige un travail d'exégèse 
brillamment mené dans l'étude introductive et dans les notes et annexes. On ne 


8 Fournier-Guillemette, 2011. 
9 Cervantès, 2001, p. 1452-1456. 


peut que constater qu'un texte conçu au départ pour une élite sociale ou culturelle 
retrouve un lectorat analogue dans sa première et unique traduction, abstraction 
faite de l'évolution historique qui a marqué la composition des élites. 


Il est toutefois un type d'objectifs que le traducteur n'a pas vocation à considérer, 
celui de la promotion par l'apprentissage de la langue castillane. Nous abordons là le 
champ de la traduction universitaire avec ses retombées didactiques qui recoupent 
et dépassent les objectifs du traducteur littéraire, question que nous évoquerons 
dans l'exemple décrit plus avant. 


Les premières pages de La Galatea 


Nous allons à titre de simple exemple examiner le cas du début du roman 
en mettant en regard les choix de l'adaptateur Florian (depuis une position 
hégémonique de la langue et culture cible), du traducteur littéraire (Claude Allaigre), 
et du traducteur universitaire, en identifiant plus particulièrement les difficultés 
que pose le langage codé pastoral. Nous aborderons cet exemple en l'insérant 
dans trois problématiques qui se posent au traducteur ou à l'adaptateur de romans 
pastoraux anciens : la traduction des pièces poétiques (qui interrompent le fil de 
l'action), le traitement de l'onomastique, et le traitement de la prose pastorale et de 
son style alambiqué. 


L'extrait en annexe qui nous sert d'exemple avait été donné en travaux dirigés. 
On y lira, en majuscules, les éléments qui requièrent une explication culturelle, et 
en gras ceux qui relèvent plus particulièrement du code pastoral. On voit d'emblée 
se dessiner dès cette première page une carte du Tendre (jointe en annexe) dont 
il convient (pour les étudiants, en spécifiant bien qu'elle fut mise en forme par 
Madeleine Scudéry entre autres) d'expliciter le sens et aussi la filiation (amour 
courtois, néo-platonisme, références sociales, contexte historique). Par facilité 
pédagogique, le chant d'introduction d'Elicio a été omis, chant qui est reproduit 
en annexe avec, en regard, la traduction d'Allaigre, et l'adaptation de Florian. Enfin, 
l'exemplier se termine avec l'adaptation du passage par Florian qui correspond, 
pour le texte choisi, aux extraits encadrés et aux deux premiéres strophes du 
poéme d'introduction encadrées également. 


Le poéme d'introduction 


Florian adapte les quatre octavas reales de Cervantès en deux sizains alternants 
alexandrins et octosyllabes ABABB, variantes des strophes que l'on peut retrouver 
dans la poésie de thème pastoral comme le rondeau ou la villanelle. Adaptation 
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drastique, nuancée toutefois par la note de bas de page mettant en regard ses 
deux derniers vers et les vers correspondants du poème de Cervantès. Cette note 
semble à la fois une justification de son adaptation, et un repentir qui est aussi une 
reconnaissance de la valeur des vers de Cervantès : « Y assi un pequegno (sic) alivio 
al dolor mio/ No hallo en monte, en llano, en río »'°. 


En effet dans son introduction, Florian revendique le choix de ne pas traduire 
fidèlement le texte cervantin, mais de l'adapter au goût français, en insistant sur 
la question des vers : « les vers surtout ne ressemblent à l'espagnol que dans les 
endroits cités ». La ressemblance, dans le cas présent, est toute relative : « Mais 
les ruisseaux, les bois et les échos,/ne peuvent soulager mes peines »"!, En fin 
connaisseur de la langue et de la culture espagnoles, Florian avait certainement 
conscience de l'affadissement que supposait son adaptation par rapport à ces deux 
vers cervantins. Ainsi les « échos » reprennent-ils, en le réduisant a un phénomène 
acoustique, le théme de la nymphe Écho du poéme de Cervantés, théme dont 
Allaigre saura exploiter toute la richesse dans sa traduction (voir infra). Du point 
de vue spatial, « les ruisseaux » et « les bois » de Florian évoquent un simple locus 
amænus, espace de l'intimité bucolique, quand la déclinaison cervantine de l'espace, 
relevant davantage de la natura naturans”? fait passer son personnage du sommet 
le plus élevé au fleuve, dont on sait depuis Manrique qu'il est une métaphore du 
chemin vers la mort, autrement dit, de l'exaltation due à la passion amoureuse 
au désespoir le plus tragique. C'est un espace plus vaste, habité par les éléments 
naturels, les abstractions ou les dieux quand le locus amænus de Florian est l'espace 
champêtre et « douillet » des fêtes galantes du XVII: siècle. La citation des vers 
d'origine montre bien qu'en dépit de ses positions théoriques sur la traduction- 
adaptation au « bon goût » français, Florian a conscience de la supériorité des vers 
cervantins et de la perte qu'ils subissent dans sa réécriture. 


C'est que la question de la poésie lui pose un double problème, de style, et de 
contenu : 


[...] son style et surtout ses vers le mettent au-dessous de Montemayor. Gâté par le 
malheureux goût de scolastique qui régnait alors, Cervantès fait disserter ses bergers 
comme s'ils étaient sur les bancs. Ils prononcent de longs traités pour ou contre 
l'amour : ils y citent Minos, Ixion, Marc-Antoine, Rodrigue, tous les héros de la fable et 


10 Florian, 1806, p. 43. 

11 Ibid. 

12 Dans sa notice à La Galatea, Claude Allaigre remarque très pertinemment que dans La 
Galatea, « l'art de la poésie est au nombre de ces techniques qui se placent sous l'invocation de 
Vénus — plutôt que d'Aphrodite —, nature naturante observée dans son expansion continue en 
nature naturée, pour configurer une tierce nature, qui est le domaine de l'humain » (Cervantès, 
2001, p.1451) [nous soulignons]. Cette conception de la nature au seuil de la fiction ne doit 
donc pas nous surprendre. 


de l'histoire [...]. En voilà bien assez pour donner une idée du mauvais goût qui régnait 
alors et auquel Cervantès lui-même n'a pas échappé.!? 


On comprend donc pourquoi il n'adapte que les deux premières octavas de 
Cervantès, expression de la plainte, les deux suivantes dissertant sur le paradoxe 
que suppose la recherche par Elicio de sa propre souffrance amoureuse. 


Pour Florian, la traduction fidèle, voire littérale, n'est pas le meilleur service 
que l'on puisse rendre à un texte étranger Ainsi, dans le cas du Quichotte, la seule 
traduction disponible alors est, selon lui : « trop loin de l'élégance, de la finesse de 
l'original »'4, car le traducteur : 

[...] a rendu le mot espagnol par le mot français qu'il trouvait dans le dictionnaire, 
sans comparer, sans choisir : il a oublié que, surtout dans le comique, aucun mot n'a 
de synonyme, qu'un seul est le bon, que tout autre est mauvais. La manière dont 
il a traduit les morceaux de poésie, qui sont en grand nombre dans Don Quichotte, 
ferait penser que les vers espagnols sont ridicules. Cependant ils sont presque tous 
agréables, peut-être un peu trop recherchés, mais Cervantès écrivait pour sa nation, 
dont le goût ne ressemble pas au nôtre ; et son traducteur, qui écrivait pour nous, 
pouvait, en conservant les pensées de Cervantès, affaiblir quelques comparaisons, 
adoucir quelques images, et surtout donner de la douceur et de l'harmonie à ses vers ; 
[...] Quand on traduit un ouvrage d'agrément, la traduction la plus agréable est à coup 
sûr la plus fidele.*? 


De la « belle infidèle » prônée pour la traduction du Quichotte, à la refonte 
originale dans l'adaptation qu'il nous propose dans sa Galatée, Florian franchit sans 
complexe un pas qui s'explique donc par des raisons idéologiques et esthétiques. 


On est loin des options d'Allaigre, qui, comme il l'explique dans sa notice à 
La Galatea, reste au plus près de la versification, de la prosodie, de la tonalité du 
poème cervantin, sans jamais en sacrifier le sens. Il va même jusqu'à adopter les 
règles typographiques de la poésie espagnole en ne mettant pas systématiquement 
de majuscule au début du vers. La mise en italique des éléments glosés dans les 
strophes sont autant de notes explicatives pour son lecteur cultivé, mais non érudit. 
Le fait de rester aussi près que faire se peut du poème de Cervantès s'inscrit dans 
une démarche de traduction qui vise à valoriser l'altérité de la culture d'origine, qui 
l'est ici à un triple titre : la langue, la distance chronologique et donc culturelle, et 
le code pastoral. C'est le cas du traitement de l'espace analysé supra à propos de 
l'adaptation de Florian, qui dessine, chez Cervantès, une géographie plus vaste et 
philosophiquement plus riche (pensons au fleuve de la Vie auquel le début du texte 
en prose fait allusion) que le coin de verdure intimiste conventionnel qui s'inscrit 
dans une plaine que l'on perçoit comme plus agricole, voire physiocratique, et 


13 Florian, 1806, p. 36-39. 
14 Ibid., p. 27-28. 
15 Ibid., p. 27-29. 
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familière que le vaste « llano » cervantin. En s'attachant à l'esprit autant qu'à la lettre, 
faisant fi des codes du « bon goût » classique français, Allaigre fait entrer le texte 
dans un dialogue interculturel qui est certainement ce que recherche le lecteur 
de la Pléiade. L'adaptation de Florian, elle, visait un public plus large et surtout 
moins élitaire du point de vue culturel'f. On remarquera que dans la traduction 
d'Allaigre seule la glose est mise en exergue par les italiques comme pour attirer 
l'attention sur un aspect stylistique avec lequel le lecteur français, même cultivé, 
est moins familiarisé, car formé aux textes du classicisme français, alors que le 
lecteur cultivé espagnol l'est davantage aux textes dits baroques. Pour ce qui est 
des références mythologiques, ou de la situation conventionnelle de désespoir 
amoureux par la faute de l'insensibilité de la Dame, nul besoin de commentaire ni 
d'indice, le lecteur de la Pléiade possédant en principe ces codes qui sont communs 
aux genres pastoraux ou courtois des deux littératures. Par contre quatre notes 
érudites relevant de l'exégèse, non nécessaires à la compréhension du passage, 
peuvent être consultées en fin d'ouvrage par les « lecteurs curieux »?” qui pourront 
compléter leur culture ou leur érudition littéraires, tout en éclairant les choix de 
traduction retenus. 


La première’? souligne l'inadéquation entre le contenu de l'églogue de style 
conventionnellement humble, et la forme des octavas reales relevant du style élevé. 
Au style élevé appartient aussi le jeu conceptuel avec reprises corrélatives qu'Allaigre 
choisit de souligner par desitaliques. Le choix de traduire en hendécasyllabes relève 
de la même volonté de rendre le style élevé du poème d'introduction. Or, selon 
nous, Allaigre va plus loin en conservant la structure de l'octava real (ABABABCO), 
appelée dans les manuels de poésie française « octave italienne ». Choisir l'octave 
italienne en hendécasyllabe, vers très peu employé dans la poésie française s'il en 
est, de préférence à des huitains en alexandrin ou décasyllabe, correspondant en 
poésie française à l'hendécasyllabe espagnol, relève de cette stratégie du dialogue 
interculturel suivie dans sa traduction. 


La note 2 éclaire le choix de suivre l'édition princeps dans la traduction de « Eco 
amarga » par « Écho amère » contre l'interprétation corrective de certaines éditions 
qui traduisent par « écho amer » (voir supra notre commentaire sur l'adaptation 
de Florian) : l'adjectif « amère » « fait référence à la douleur de l'amant dédaigné, 
comme Écho fut dédaignée de Narcisse. Le sort présent d'Elicien, amoureux de 


16 À ce sujet l'édition princeps de 1783 est en in-12, ce qui veut dire que matériellement le livre 
équivalait à nos livres de poche actuels. La réédition de 1809 dont nous disposons est en in-18 
(13 x 7 x 2 cm), l'ouvrage tenant vraiment dans une poche. Le format est révélateur du type de 
lectorat visé. 

17 Cervantès, 2001, p. 7. 

18 Ibid., p. 1465-1466. 


l'indifférente Galatée, fait écho à celui de la nymphe »'°. Le choix de traduction 
est donc motivé par une exégèse riche et rigoureuse que ne peut qu'apprécier le 
lecteur visé par l'édition, puisqu'il enrichit sa lecture. 


L'onomastique 


On observe le même principe dans les deux notes suivantes consacrées 
à lonomastique d'Élicien et de Galatée. Si du point de vue de la transposition 
onomastique, les binómes Elicius-Elix et Félix-Félicien motivent la traduction d'Elicio 
par Elicien, la note 3 met en avant la richesse sémantique du lexéme qui non 
seulement renvoie à Elicius, un des surnoms de Jupiter, mais encore « récupère les 
signifiés du verbe latin elicio et de l'adjectif elicitor qui correspondent aux principales 
caractéristiques du héros dans l'œuvre [...] »?", En effet, ce nom, en activant les sens 
du verbe elicio, désigne le personnage comme « celui qui attire », comme le « fil 
conducteur » du roman, comme le personnage dont la hauteur des sentiments en 
fait un étre « raffiné », comme celui qui « arrache » Galatée au destin matrimonial 
que veut lui imposer son père, comme celui qui sait tirer des sons d'un instrument 
et, par paronymie, comme celui qui n'accomplit que des actes « licites ». 


La note 4 analyse comment le nom espagnol « Galatea », par jeu paronymique, 
enrichit celui de la nymphe Galatée hérité de la tradition virgilienne et ovidienne. 
Ainsi : 

on peut décomposer le nom espagnol en gala-tea (or tea veut dire « flambeau », 
de sorte que la dame se désigne comme le flambeau de l'amant) ou en Gala-théa 


pour placer à une hauteur divine (thea/theos, soit Gala -thea face à Elicius-Jupiter) les 
sentiments des jeunes gens, selon un autre topique récurrent dans l'œuvre.?! 


SiAllaigre insiste sur ses choix de traduction onomastique, c'est que l'onomastique 
construit dans l'univers de La Galatea cervantine un système cohérent et signifiant 
même si certains personnages échappent au déterminisme onomastique ou 
fonctionnent sur le mode de la distance ironique dans une mise en cause du 
code pastoral”. Nous ne pouvons exposer ici la minutieuse étude consacrée à 
l'onomastique dans la notice introductive”, mais nous citerons simplement la façon 
très pertinente de cadrer cette question : 


Cervantés s'inscrit avec son ironie coutumière dans le débat sur la validité de 
l'imposition d'un nom aux choses, un thème qu'il exploitera jusquà la fin. De ce point 
de vue, la pastorale est un lieu idéal : lieu du début des choses, il est aussi celui de 


19 Ibid., p. 1466. 

20 Ibid., p. 1466-1467, notes 3 et 4. 

21 Ibid. 

22 Cervantès, 2001, p. 1440-1446. On peut apprécier la fécondité de cet axe exégétique dans sa 
magistrale thèse sur La Lozana andaluza (Allaigre, 1980). 

23 Ibid., p. 1440-1446. 
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leur nomination [...]. La conception platonicienne du nom concorde avec la tradition 
biblique ; dans la langue adamite aussi, le mot et la chose sont nécessairement liés, 
et une telle coïncidence ne peut que convenir au traitement du nom chez Cervantès. 
C'est en effet par une image biblique que le procédé de la nomination est, dès le 
début du roman, incorporé au récit : « Érastre venait, accompagné de ses mátins [...] 
les appelant par leurs noms, qui donnaient à chacun le titre que sa condition et son 
tempérament méritaient. »24 


On comprend bien alors le soin apporté dans ses notes explicatives au 
commentaire de ses choix de traduction onomastique. Prenons quelques exemples 
significatifs. 


Cervantès traduit Timbrio par Timbrien, par paronymie avec Timbreo, « l'Apollon 
Thymbréen, plusieurs fois nommé ainsi dans le Voyage au Parnasse [...] dont il a la 
valeur et la beauté »””. Le « lecteur curieux » ne peut que goûter cette explication 
qui tient de l'exégèse et convoque le riche univers littéraire cervantin. Or il nous 
semble que ce choix est d'autant plus heureux que « Timbrien » établit, par identité 
de finale, une juste correspondance avec « Élicien ». En effet, Timbrien est, dans 
le roman byzantin en miniature inséré des Deux amis, le pendant d'Elicien dans le 
récit pastoral global, le personnage qui, au final, est récompensé par l'amour de sa 
dame, ce que l'on peut espérer pour Élicien à la fin du livre IV, lorsque l'histoire de 
ses amours avec Galatée prend enfin son essor. 


D'autres choix de traduction ne sont pas commentés, et pourtant auraient 
mérité de l'être. Les deux paysans Blas et Minguet (traduction de Bras et Mingo), ne 
sont certes que mentionnés, mais leurs noms rustiques, et typiquement castillans, 
participent de ce qu'Allaigre décrit comme une rencontre, puis une interpénétration 
du mythique et du réel. Si Minguet est l'équivalent exact français de Mingo, on 
s'étonne que Bras n'ait pas été traduit par Blaise, mais par son équivalent non 
rustique espagnol Blas. Peut-être s'agissait-il de fomenter une fois de plus le 
dialogue interculturel, Blas ayant pour un lecteur français des connotations 
d'exotisme littéraire (on pense à Gil Blas de Santillane de Lesage) ? 


La comparaison avec l'onomastique de l'adaptation de Florian est éclairante, et 
en particulier pour ce dernier exemple, comme on le verra. 


On observe, chez Florian, une absence de cohérence apparente en matière de 
traduction des noms, même si certaines traductions surprenantes s'expliquent 
finalement par un souci de bienséance et de vraisemblance, ces deux concepts 
étant entendus comme ce qui est admissible pour le lecteur visé par l'auteur, soit un 
lecteur dont la culture se situe dans la moyenne de l'époque, un lecteur qui cherche 


24 Ibid., p. 1440-1441. 
25 Ibid., p. 1474. 


seulement le délassement dans ces histoires de bergers. Quand il ne trouve pas 
d'équivalent français évident, mais que le terme espagnol lui semble faire sens, 
c'est-à-dire, bucolique, il ne le traduit pas. C'est ainsi que Galatea est rendu par 
Galatée, mais qu'Elicio garde son nom espagnol, que Teolinda devient Téolinde 
mais qu'Eleuco est toujours Eleuco*. Or d'autres choix en matière onomastique 
doivent nous interpeller. Ainsi le nom du pére de Galatée, « Aurelio », qui aurait pu 
être facilement transposé en « Aurélien », est-il remplacé par celui de « Moœris ». 
Ce nom renvoie au personnage virgilien des Bucoliques, un homme ágé qui, dans 
l'églogue IX, devise avec Lycidas sur les malheurs de Ménalque, dépossédé de ses 
biens. Comme l'Aurelio cervantin, c'est donc une figure d'homme mûr, préoccupé 
par les biens matériels et en ce sens, ce nom n'apporte rien de nouveau à la 
configuration du personnage. En revanche, par rapport à Aurelio, il perd ce rapport 
aux lauriers d'or d'Apollon fomenté par la paronomase Aurelio/Laurel, et donc son 
rapport à l'acte d'écriture poétique surtout si on considère que la fille d'Aurelio, 
Galatée « … est lor du Tage, ou son joyau, comme le dit Érastre l'éploré lorsqu'il 
apprend qu'elle est promise à un Portugais, et donc à l'exil »?”. Pour quelle raison la 
traduction par Auréle ou Aurélien qui s'imposait comme un calque facile n'a-t-elle 
pas été retenue ? Peut-être la connotation impériale du nom gênait-elle Florian, 
qui a recouru à un nom probablement connu de son lecteur modèle, qui, sans être 
érudit, avait une connaissance, au moins rudimentaire, de Virgile ? 


C'est la même stratégie que l'on observe dans la transposition de Bras et de 
Mingo, les deux bergers mentionnés dans le récit de Teolinda au Livre I. La 
connotation rustique et l'ancrage dans la ruralité castillane heurtait certainement 
la « bienséance » bucolique. C'est pourquoi Florian leur attribue les noms d'Alanio 
et Sylvain? ; le premier est repris d'« Alanio » et le second est calqué sur « Silvano », 
deux bergers de la Diana de Montemayor, roman dont on a déja évoqué la fortune 
éditoriale, et en castillan, et sous forme de traductions. Il s'agissait par là de ne pas 
rompre l'illusion poétique propre à l'univers pastoral. 


C'est aussi pour des raisons de vraisemblance que le nom cervantin de certains 
personnages dont on a vu qu'il n'était pas le fruit du hasard est conservé, et qu'ils se 
trouvent ainsi reconfigurés. Ainsi « el desamorado Lenio » (Lénie le sans-amour?) 


26  Allaigre exploite la similitude formelle entre la racine grecque de ce nom (/eucos, blanc, brillant) 
et le nom d'origine celtique du peuple des /euques (clairs, brillants) d'autant plus qu'Eleuco, 
le sage vieillard aux cheveux blancs, porte un nom qui correspond à son aspect tant dans 
l'espagnol « Eleuco », que dans sa transposition française « Éleuque ». On a vu l'importance 
structurelle de l'onomastique pour Allaigre : le calque choisi ici est donc tout à fait pertinent. 

27 Cervantès, 2001, p. 1444. 

28  Respectivement Alain et Silvan dans la première traduction française de 1578. Mais il 
semble que les nombreuses traductions françaises suivantes n'ont pas toutes reproduit ces 
traductions, optant souvent pour Sylvain et parfois pour Alanio. Il est probable que Florian a 
repris ici les noms d'une traduction dont il disposait. 

29 Cervantès, 2001, p. 61. 
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est chez Florian « Lenio le vieillard », sans doute parce que pour l'adaptateur, seule 
la vieillesse peut mettre l'homme à l'abri de l'amour. C'est aussi pour des raisons de 
vraisemblance que Leonarda, sœur plus jeune de Teolinda chez Cervantès, et qui 
se fait passer pour elle auprès d'Artidoro, est, dans l'adaptation, sa sœur jumelle, 
anonyme de surcroît, ce qui se comprend dans la mesure où ce personnage n'est, 
chez Florian, que le facteur déclenchant des malheurs de Téolinda et d'Artidoro, un 
personnage simplement mentionné, sans autre rôle dans la fiction. 


L'apparence anarchique de l'onomastique florianienne cache en réalité l'objectif 
constamment poursuivi de baigner le lecteur dans un univers familier, bienséant, et 
en accord avec le « bon goût » français et son sens de la vraisemblance. 


Enfin, il reste à évoquer les choix de traduction onomastique dans le cadre 
de l'exercice universitaire de la version classique. La pratique commune est de 
traduire tous les noms ou de n'en traduire aucun, et cela, en fonction du degré 
de difficulté que ceux-ci présentent pour des étudiants. L'exercice portant sur un 
extrait d'extension limitée, les choix onomastiques entraînent peu de conséquences 
au regard de ceux portant sur l'ensemble d'un texte aussi étendu et aussi fourni 
en personnages que La Galatea, et nous renvoyons une fois de plus à l'étude 
d'Allaigre*®. Ce n'est toutefois pas forcément le choix le plus heureux. Ainsi, dans 
l'extrait en prose dont nous allons commenter la traduction ci-dessous, c'est l'option 
de la conservation des noms en espagnol qui a été retenue, tout simplement parce 
qu'« Elicio » n'a pas d'équivalent exact en français et que le traducteur universitaire 
n'ose pas s'essayer à l'acte créatif du traducteur littéraire, qui consiste à forger 
un nom à consonance française, et qui reprend en même temps le programme 
onomastique de l'espagnol « Elicio », ce que fait Allaigre en proposant « Élicien ». 
« Galatea » aurait mérité également une traduction, puisqu'elle a son équivalent 
français exact dans « Galatée ». L'exercice de transposition étant proposé dans 
le cadre de travaux dirigés, l'enseignant a toutefois eu à cœur de commenter 
en classe l'origine mythologique du nom, ainsi que les affinités entre le monde 
pastoral et l'univers bucolique mythologique, entre les bergères de roman et les 
nymphes, affinités qui insèrent le personnage éponyme du roman dans une longue 
et riche tradition littéraire que les étudiants ont redécouverte (ou découverte) à 
l'occasion de cette traduction. Enfin, puisque le texte de la Pléiade est disponible, il 
a été possible de citer en complément l'étude onomastique d'Allaigre sur les noms 
des deux protagonistes pour sensibiliser les étudiants, par l'exemple, aux outils 
méthodologiques?! utiles pour l'étude des textes. 


30 Ibid., p. 1440-1446. 
31 On pourra évoquer le concept d'« onomantomancie » tel que développé et appliqué dans sa 
thèse par Allaigre (Allaigre, 1980). 


La traduction ou l'adaptation de la prose introductive 


Florian? procède à une rapide ébauche du cadre et des protagonistes. On est 
dans un roman d'aventures (amoureuses, mais aventures tout de même) et les 
digressions et analyses alambiquées des sentiments et des situations (dont cette 
première page de Galatea donne déjà un aperçu) sont sacrifiées au profit de l'action, 
dont le récit est mené juste avec ce qu'il faut d'éléments pour assurer promptitude 
et efficacité. Le choix de n'adapter que les deux premières octavas reales relève du 
même souci de rendement narratif. Florian les retient parce qu'elles suffisent à 
dire le tourment amoureux du héros alors que chez Cervantès, les deux dernières 
amplifient ce désespoir jusqu'à lui donner une tonalité tragique. Florian opte donc 
pour une tonalité plus amène, et cela se ressent dans les choix métriques qui 
rapprochent ses stances de la villanelle, forme adaptée à la « poésie de village ». 
Il s'inscrit entre le physiocratisme et le renouveau poétique galant à partir de la 
redécouverte de Théocrite par Gessner dont il se proclame le disciple. L'adaptation 
de Florian de la partie aperturale de La Galatea consiste donc à éradiquer et de la 
prose, et du poème, toute la riche rhétorique cervantine, de n'en conserver que les 
éléments nécessaires à brosser un cadre et une situation. 


Claude Allaigre, pour sa part, se propose d'assurer une certaine élégance de 
style tout en conservant l'impression d'étrangeté, d'altérité, liée au style baroque 
de Cervantès et aux codes pastoraux. Ainsi le terme « aborresciese » est-il rendu 
par « haine » chez Allaigre alors que dans l'exercice universitaire, c'est le terme 
« inimitié » qui a été retenu, car ayant ce correspondant dans la carte de Tendre 
(en annexe). Il s'agissait de faire prendre conscience aux étudiants du parallélisme 
« nuancé » entre codes pastoraux français et hispaniques. Ont également été 
explorés « exécrât » et « abhorrât » dans le but d'enrichir leur vocabulaire et de 
leur faire manier le subjonctif imparfait. Dans la traduction universitaire en effet, 
on recherche un perfectionnement linguistique, ce qui explique ces différences de 
choix avec le traducteur littéraire. 


Mais du point de vue universitaire, il s'agit aussi de construire une connaissance 
culturelle (l'idéologie, la filiation, les conventions du roman pastoral) et de susciter 
une prise de conscience quant à l'impact des codes en général et du code pastoral 
en particulier. Genre destiné à des oisifs de fait, mais aussi, plus intéressant par 
rapport aux problématiques de notre temps, genre qui promeut la femme qui s'y 
voit élevée artificiellement au rang de déesse. Létrangeté de ce type de texte et 
même de langue (espagnol classique) et de langage (pastoral) est riche du point de 
vue de ses possibilités d'exploitation pédagogique. 


32 On se reportera à l'exemplier en annexe (« Adaptation de Florian », 1784). 
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Arrêtons-nous sur quelques exemples (traduction universitaire en romain, 
traduction d'Allaigre en italique). 


Soulignons les problèmes lexicaux : 


Ligne 24: 


e « que al enamorado pastor se le helaban las palabras en la boca » ; 

e « que les mots du berger énamouré [/de l'amoureux berger] se figeaient 
dans sa bouche [/sur ses lèvres » ; 

e « que les paroles de l'amoureux berger se glaçaient dans sa bouche » [nous 
soulignons]. 


La traduction d'Allaigre est á mettre en rapport avec sa glose onomastique de 
Gelasia et Galatea. La traduction universitaire proposée vise a fournir aux étudiants 
un équivalent facile a réinvestir dans des contextes analogues. 


Le code est aussi exploré : 


Lignes 26-27 : 


e « por parescerle que a la honestidad de Galatea se le hacía agravio en 
tratarle de cosas que en alguna manera pudiesen tener sombra de no ser tan 
honestas que la misma honestidad en ella[s] se transformase. » ; 

e «tant il lui semblait que c'était faire outrage à l'honnêteté de Galatea que 
de l'entretenir d'affaires qui d'une quelconque manière pussent avoir l'air de 
n'être pas si honnêtes qu'à leur contact l'honnêteté elle-même en fût/soit altérée 
[/contaminée]. » [nous soulignons] ; 

e « car il lui paraissait que c'était faire injure à l'honnêteté de Galatée que 
d'aborder des choses qui en quelque manière auraient pu avoir une ombre de 
déshonnéteté, et que l'honnêteté même en aurait été altérée. » [nous soulignons]. 


Le concept d'honnéteté au sens du XVII siècle offre une transposition aisée. 
Cependantletermehonestidaden espagnol était, etest, d'un usage comparativement 
moins étendu qu'« honnêteté » en français, l'espagnol lui préférant dans le sens de 
« vertu féminine » recato (réserve, pudeur, « retrait » de la vie publique). Son emploi 
ici surprend par rapport aux usages courants de l'époque et il est probable que 
Cervantès ait choisi ce terme pour déborder du sens trop étroit de « chasteté », 
puisque « honestidad » peut renvoyer aussi au raisonnable, à la civilité. Ce choix 
fait écho au portrait qui est fait plus haut de Galatée. Un travail didactique sur 
ce terme peut être intéressant, car il faut rappeler que le concept d'honnêteté 
fut aux XVI* et XVII un justificatif générique (le roman pastoral comme honnête 
passe-temps). Selon Teixeira, les premiéres traductions des romans pastoraux 
ibériques introduisirent le terme d'honnéteté/honnéteté lá ou les textes originaux 


ne parlaient que de beauté. Il s'agissait en fait, par extension sémantique du terme, 
de reformuler un idéal de courtoisie et de civilité mondaines pour l'élite française’, 


Autre élément à souligner : l'inflationisme et la surenchère dans l'affirmation de 
la vertu, exprimée de façon conceptiste avant l'heure, portés par le raisonnement 
alambiqué qui se traduit par le rythme ondulant de la phrase. 


Le choix de « déshonnêteté » par Allaigre permet d'alléger la construction et de 
ne garder que le sens causal des connecteurs logiques. La traduction universitaire 
est, ici, plus littérale si bien que sont conservés les termes d'intensification, cela 
dans un souci pédagogique (écriture baroque, mentalité de l'excès versus mesure 
française classique), pour souligner l'inflationnisme du passage. 


Conclusion 


On voit bien dans l'exemple canonique de La Galatea que la traduction actuelle 
d'un roman pastoral ne peut viser qu'un objectif interculturel, augmenté dans 
le cadre didactique d'un objectif de connaissance linguistique. Dans le cas de la 
traduction universitaire, on peut dire que le fait d'aborder le code du roman pastoral 
par la traduction est riche de possibilités par la mise en regard de deux cultures, 
voire quatre, si l'on considère la distance historique de quatre siècles par rapport 
aux textes originaux. Quant au traducteur qui viserait un public moins élitaire, il 
serait condamné à renouveler complètement l'entreprise d'adaptation de Florian, 
en tenant compte, cette fois, des mœurs actuelles, en reprenant peut-être tout 
ce qui a trait aux questions de genre, tant il nous semble que le roman pastoral 
en général, et La Galatea en particulier, tiennent un discours qui va au-delà de la 
promotion de la femme, questionnant la façon dont hommes et femmes se vivent 
dans leurs passions soumises aux contraintes sociales. Ce sont ces interrogations 
qui pourraient structurer une éventuelle adaptation « grand public ». En fin de 
compte, le langage du roman pastoral est, toujours encore, bien plus qu'un double 
langage, c'est un langage foisonnant dont les sens ne demandent qu'à être éveillés 
par de nouvelles lectures. 


33 Teixeira, 2009, p. 141 sqq. 
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Annexes 


Esto cantaba Elicio, pastor en las riberas de Tajo, con quien naturaleza se mostró tan 
LIBERAL, cuanto la FORTUNA y el amor escasos, aunque LOS DISCURSOS DEL TIEMPO, 


CONSUMIDOR Y RENOVADOR DE LAS HUMANAS OBRAS, le trujeron a términos que 
tuvo por dichosos los infinitos y desdichados en que se había visto, y en los que su 


deseo le había puesto, por la incomparable belleza de la sin par Galatea, pastora en 
las mesmas riberas nacida ; y, aunque en el pastoral y rústico ejercicio criada, fue 


de tan alto y subido entendimiento, que las discretas damas, en los reales palacios 


crescidas y al discreto tracto de la corte acostumbradas, se tuvieran por dichosas 
de parescerla en algo, así en la discreción como en la hermosura. Por los infinitos y 


ricos dones con que el cielo a Galatea había adornado, fue querida, y con entrañable 
ahínco amada, de muchos pastores y ganaderos que por las riberas de Tajo su ganado 
apascentaban ; entre los cuales se atrevió a quererla el gallardo Elicio, con tan puro 
y sincero amor cuanto la virtud y honestidad de Galatea permitía. 


De Galatea no se entiende que aborresciese a Elicio, ni menos que le amase; 
porque a veces, casi como convencida y obligada a los muchos servicios de Elicio, 


con algún honesto favor le subía al cielo; y otras veces, sin tener cuenta con esto, 
de tal manera le desdeñaba que el enamorado pastor la suerte de su estado 
apenas conoscía. No eran las buenas partes y virtudes de Elicio para aborrecerse, 
ni la hermosura, gracia y bondad de Galatea para no amarse. Por lo uno, Galatea 
no desechaba de todo punto a Elicio; por lo otro, Elicio no podía, ni debía, ni quería 
olvidar a Galatea. Parescíale a Galatea que, pues Elicio con tanto miramiento de su 
honra la amaba, que sería demasiada ingratitud no pagarle con algún honesto favor 
sus honestos pensamientos. Imaginábase Elicio que, pues Galatea no desdeñaba 
sus servicios, que tendrían buen suceso sus deseos. Y cuando estas imaginaciones 
le aviva[ba]ïn la esperanza, hallábase tan contento y atrevido, que mil veces quiso 
descubrir a Galatea lo que con tanta dificultad encubría. Pero la discreción de Galatea 
conoscía bien, en los movimientos del rostro, lo que Elicio en el alma traía; y tal 
el suyo mostraba, que al enamorado pastor se le helaban las palabras en la boca, y 
quedábase solamente con el gusto de aquel primer movimiento, por parescerle que 
a la honestidad de Galatea se le hacía agravio en tratarle de cosas que en alguna 
manera pudiesen tener sombra de no ser tan honestas que la misma honestidad 
en ella[s] se transformase. 


Miguel de Cervantès, La Galatea, 1585 (Primera Parte ; Libro I). 
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Cervantes 
Octavas Reales ABABABCC 


Mientras que al triste, lamentable acento 
del mal acorde son del canto mio, 

en eco amarga de cansado aliento, 
responde el monte, el prado, el llano, el río, 
demos al sordo y presuroso viento, 

las quejas que del pecho ardiente y frío 
salen a mi pesar, pidiendo en vano 

ayuda al río, al monte, al prado, al llano 


Crece el humor de mis cansados ojos 
las aguas deste río, y deste prado 

las variadas flores son abrojos 

y espinas que en el alma s'han entrado 
No escucha el alto monte mis enojos, 

y el llano de escucharlos se ha cansado; 
y así, un pequeño alivio al dolor mío 


no hallo en monte, en llano, en prado, en río. 


Creí que el fuego que en el alma enciende 
el niño alado, el lazo con que aprieta, 

la red sotil con que a los dioses prende 

y la furia y rigor de su saeta, 

que así ofendiera como a mí me ofende 
al subjeto sin par que me subjeta; 


mas contra un alma que es de mármol he- 
cha, 


la red no puede, el fuego, el lazo y flecha. 


Yo sí que al fuego me consumo y quemo, 
y al lazo pongo humilde la garganta, 

y a la red invisible poco temo, 

y el rigor de la flecha no me espanta 

Por esto soy llegado a tal estremo, 

a tanto daño, a desventura tanta, 

que tengo por mi gloria y mi sosiego 

la saeta, la red, el lazo, el fuego. 


Claude Allaigre 


Transposition métrique en octaves ita- 
liennes 


Cependant qu'au triste et lamentable accent 
des accords dolents de ma pauvre chanson 
qu'à Écho amère au souffle défaillant 

le pré et le fleuve, la plaine et le mont 
répondent, livrons au sourd empressement 
du vent les plaintes d'un cœur dont la passion 
s'exhale pour demander, supplique vaine 

de l'aide au mont, au fleuve, au pré, à la plaine. 


De l'humeur lasse de mes yeux s'enfleront 
les eaux de ce fleuve, alors que de ce pré 
les fleurs bigarrées sont épineux chardons 
qui dans mon âme tendre sont plantés ; 
altier, de mon ennui n'a cure le mont 

et de l'entendre la plaine s'est lassée : 

nul soulagement je ne trouve à ma peine 
en pré ni en fleuve, en mont ni en plaine. 


J'avais cru que le feu qu'allume dans l'âme 
l'enfant ailé, ou bien son cruel /acet, 
ou le filet qui les dieux piège en sa trame, 
la rigueur enfin de sa flèche acérée, 


auraient pu blesser autant qu'ils me 
condamnent, 


l'objet sans pareil dont je suis le sujet ; 
mais sur une áme dans le marbre taillée 
n'ont prise lacet, feu, flèche ni filet. 


Mais moi je veux être à ce feu consumé, 

et que le lacet mon humble cou enserre ; 

je n'ai pas peur de l'invisible filet 

ni que m'atteigne la flèche meurtrière. 

Me voilà venu à telle extrémité, 

à un tel dommage, une telle misère, 

que pour ma joie et pour mon repos je veux 
le lacet, le filet, la flèche et le feu. 


Florian 
Stance type villanelle 
(adaptée au sujet) 
Deux sizains alternants 
alexandrins 
et octosyllabes 
ABABB 


Avant que le soleil n'ait 
éclairé nos plaines, 
Je fais retentir les échos, 


Je fatigue les bois, les prés 
et les fontaines 


Du triste récit de mes 
maux : 

Mais les échos, les bois les 
prés et les ruisseaux, 


Ne peuvent soulager mes 
peines. 


Sur les gazons fleuris, à 
l'ombrage des chênes, 

Je ne trouve plus de repos, 
Je gémis, le ramier joint 
ses plaintes aux miennes, 
Mes larmes troublent les 
ruisseaux : 

Mais les ruisseaux, les près 
les bois et les échos, 

Ne peuvent soulager mes 
peines”, 


Adaptation de Florian, 1784 


Avant que le soleil n'ait éclairé nos plaines, 

Je fais retentir les échos, 

Je fatigue les bois, les prés et les fontaines 

Du triste récit de mes maux: 

Mais les échos, les bois les prés et les ruisseaux, 
Ne peuvent soulager mes peines. 

Sur les gazons fleuris, à l'ombrage des chênes, 
Je ne trouve plus de repos, 

Je gémis, le ramier joint ses plaines aux miennes, 
Mes larmes troublent les ruisseaux : 

Mais les ruisseaux, les près les bois et les échos, 


Ne peuvent soulager mes peines. 


Telles étaient les plaintes d'Elicio, berger des rives du Tage. La nature l'avait 
comblé de ses dons ; mais la fortune et l'amour ne l'avaient pas traité comme la 
nature. Depuis longtemps il aimait Galatée, sans pouvoir se flatter d'en être aimé. 
Galatée était une simple bergère du même village qu'Elicio ; mais elle eût été la 
reine du monde, si le monde s'était donné à la plus belle et à la plus sage. 


34 y asi, un pequeño alivio al dolor mío 
no hallo en monte, en llano, en prado, en rio. 
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RETROUVEZ LA VERSION 
EN LIGNE GRATUITE 
ET SES CONTENUS ADDITIONNELS 


ISABEL IBÁÑEZ 
UNITÉ DE RECHERCHE ALTER (UR 7504) 


. TRADUCTION DU DOUBLE LANGAGE DANS 
LE RECIT DE L'AUBERGISTE JUAN DANS EL PASAJERO 
DE CRISTOBAL SUAREZ DE FIGUEROA 


Blandine DAGUERRE 


a littérature de la deuxième partie du Siècle d'Or et l'idéologie baroque 
Lo. la sous-tend trouvent toute leur place dans une réflexion sur le double 
langage et sur sa traduction tant les notions d'apparences trompeuses et de faux 
semblants y sont prégnantes. Cela se vérifie notamment à travers l'œuvre majeure 
de Cristóbal Suárez de Figueroa, auteur castillan du XVII* siècle, El Pasajero, et 
plus particulièrement à travers l'un des multiples récits intercalés qu'enserre cette 
miscellanée dialoguée : celui de l'aubergiste Juan. El Pasajero, malgré l'indéniable 
résonance dont il jouit auprès des spécialistes de littérature et de civilisation 
auriséculaires, reste à ce jour non traduit!. Ce n'est pas là le premier paradoxe que 
soulève cette œuvre, restée longtemps « boudée » par la communauté scientifique - 
certains spécialistes allant jusqu'à qualifier Figueroa d'auteur mineur - et il ne 
semble pas abusif d'affirmer que la densité de l'œuvre et la richesse de la langue qui 
y est mobilisée ne sont pas étrangères à cette absence de traduction. Cette absence 
concerne d'ailleurs l'ensemble de son œuvre. En effet, seul son roman pastoral, La 
Constante Amarilis, a été traduit par Nicolas Lancelot au XVIT* siècle, et c'est à mon 
sens davantage dû à la vogue connue à l'époque par des œuvres telles que La Diana 
de Montemayor ou encore La Arcadia de Lope de Vega, elle-même traduite par 
Lancelot. Pour mémoire, El Pasajero se présente sous une forme dialoguée entre 
quatre hommes - le Docteur, le Maître, Don Luis et Isidro - qui lient connaissance 
au détour d'un voyage Madrid-Barcelone dont la destination est l'Italie. Figueroa 
reprend donc le topique du voyage comme prétexte au dialogue qui vient apaiser 
la souffrance de l'itinérance liée notamment à l'hygiène douteuse des auberges de 
l'époque qui est d'ailleurs mentionnée dès l'introduction de El Pasajero : 


Los cuatro, pues, habiendo comenzado el viaje en tiempo cuando más aflige el sol, 
determinaron cambiar los oficios de día y noche, dando a uno el reposo y a otra la 
fatiga del camino, por poder sufrir mejor con la templanza désta el excesivo calor de 
aquél. Mas, como regalos de posadas antes obligan a inquietud que a sosiego, por su 


1 Les passages traduits l'ont été par mes soins. 
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escasa limpieza y curiosidad, pasados algunos ratos de reposo, [...], trataron aliviar el 
cansancio de la ociosidad con diferentes pláticas.? 


Au cours de ce voyage, les quatre hommes échangent sur des thèmes très 
variés (l'amour, les femmes, la décadence de la société de l'époque...) et déclament 
des vers de leur composition qu'ils soumettent au jugement de leurs interlocuteurs. 
Ils exposent également les raisons qui les poussent à quitter leur pays d'origine 
dans des récits autobiographiques sur le plan de la fiction. Cependant, le récit du 
Docteur comporte des éléments largement inspirés de la vie de Suárez de Figueroa 
qui contribuent à ériger le meneur de l'interaction en figure de projection de 
l'auteur. Le récit du Docteur est de loin le plus long puisqu'il s'étend sur près de 
trois chapitres (l'œuvre en comporte dix au total) et il présente une particularité 
puisqu'à deux reprises, le Docteur va être amené à rapporter le parcours de vie 
de deux personnages qu'il a rencontrés : un ermite et un aubergiste. Autrement 
dit, par un subtil jeu d'enchâssement des récits, les interlocuteurs du Docteur et 
le lecteur vont accéder aux récits de vie de deux personnages qui n'interviennent 
pas directement dans l'interaction puisque leurs propos vont être rapportés par 
le Docteur. La réflexion sur le double langage prend tout son sens dans l'œuvre 
de Figueroa dans la mesure où celle-ci se caractérise par une écriture de l'entre- 
deux : le texte de El Pasajero oscille perpétuellement entre différents pôles et se 
prête régulièrement à une double lecture. Le récit de Juan n'échappe pas à cette 
règle mais l'illustre, au contraire, de manière magistrale. C'est pourquoi un peu à 
l'instar de l'œuvre de Figueroa, mon article relève de l'entre-deux dans la mesure 
où j'y mène à la fois un travail d'analyse littéraire et de traduction, car il ne saurait 
y avoir de traduction littéraire sans exégèse. Je me propose, pour ce faire, d'étudier 
la question de la traduction du double langage en montrant que celui-ci est présent 
dès l'introduction du récit de Juan puis en analysant quelques passages révélateurs 
de l'utilisation spécifique qui en est faite dans l'espace textuel figuéroen. 


Un double langage présent dès l'introduction du récit 


Au-delà de son statut de narration enchâssée, le récit de Juan se distingue aussi, 
car il est un récit de retrouvailles au sein duquel le double langage ne tarde pas à 
se manifester. L'aubergiste Juan est un ancien militaire qui a officié sous les ordres 


2 Suärez de Figueroa, 1617, p. 15. « Comme le voyage avait débuté au moment où le soleil est le 
plus accablant, tous quatre décidèrent donc d'échanger les occupations du jour et de la nuit, 
réservant pour l'un le repos et pour l'autre la fatigue du trajet puisque la fraîcheur nocturne 
serait plus supportable que la torpeur de la journée. Mais les auberges, et leur peu de propreté 
et de soin, invitent davantage à l'inquiétude qu'à la sérénité ; aussi, après quelque temps de 
repos, tâchèrent-ils de soulager l'épuisante oisiveté en conversant sur différents sujets. » 


du Docteur lorsque celui-ci était Juge aux Armées dans le Piémont, comme on peut 
le lire dans le passage ci-après intéressant pour notre propos à bien des égards : 


Al cabo de atender a lo que con instancia se le había pedido, quiso honrarme con 
ponérseme al lado. Mirábale yo, como al descuido, atentamente, pagándome él, con 
cuidado, en la misma moneda. Fueme reconociendo poco a poco, y cuando, a su 
parecer, estuvo bien enterado, propuso tenía por cierto haberme visto en otra parte, 
mas que no se acordaba dónde. Puede ser (le respondí); que he corrido mucha tierra 
y comunicado con muchas gentes. ¿Voarcé (replicó) ha estado por ventura en Italia, y 
en particular en Piemonte? Sí, amigo (proseguí); y no pocos años, principalmente en 
ese estado. ¡Tate, tate! (respondió, dándose una palmada en la frente). Ya he caído 
en el chiste al misterio. A fe de soldado que ha sido voarcé mi auditor. Acabe: ¿no 
conoce a Juan, mosquetero en la compañía de don Manuel Manrique? ¡Oh, que sea 
en buena fe bienvenido a esta su casa! ¿De dónde bueno, y cómo así? No se acuerda 
que siempre que le vía decía a mis camaradas: ¿Veis allí el que nos ha de juzgar? Con 
tan buenas señas (dije), ¿quién dejará de tener acuerdo? ¡Juan amigo, válgame Dios lo 
que habéis engordado! Fuera imposible conoceros de la forma que os halláis. ¡Buena 
vida debe ser ésta! ¿Quién os hizo ventero, tras haber sido soldado? ¡Par Dios, señor 
(replicó), la necesidad! Mi historia no es comoquiera. Coma primero, que endespués 
se la contaré.? 


Les derniers mots de Juan montrent bien que nous ne sommes pas encore 
dans le récit de son histoire à proprement parler, mais que ces lignes tiennent 
plutôt lieu d'introduction pour justifier l'insertion de la narration. En fin de compte, 
il s'agit d'une scène relativement classique d'anagnorisis dont la traduction n'est 
pas toujours aisée, car il convient de recréer les effets d'attente, les lenteurs du 
rythme de la phrase espagnole qui tendent à restituer la lenteur du processus 
d'identification (« con instancia », « con cuidado », « fuéme reconociendo poco a 
poco »). Certes, cette indolence est en tout point conforme á la caractérisation 
traditionnelle du personnage de l'aubergiste dans les textes de l'époque, mais dans 
le cas qui nous occupe, c'est également elle qui retarde le processus d'identification. 
Dès ces premières lignes, des difficultés de traduction se présentent notamment 
à travers le segment « fuéme reconociendo poco a poco » car le français peine à 
rendre la redondance liée à l'emploi du verbe IR suivi du gérondif qui dit l'aspect 


3 Suárez de Figueroa, 1617, p. 198. « Afin de faire ce qui lui avait été demandé avec insistance, 
il voulut me faire l'honneur de s'installer à mes côtés. Quant à moi, je le regardais, comme 
si de rien n'était, mais avec attention, et lui, en retour, me payait de la même monnaie. Il me 
reconnut peu à peu et quand il fut sûr de lui, il déclara qu'il tenait pour sûr de m'avoir déjà vu 
ailleurs, mais il ne savait plus où. C'est possible (répondis-je), car j'ai parcouru bien des lieux 
et j'ai rencontré de nombreuses personnes ». « À tout hasard, êtes-vous allé en Italie, et en 
particulier dans le Piémont ? », répliqua-t-il. « En effet, l'ami, poursuivis-je, et j'y suis resté un 
certain temps, dans cette région notamment. » « Pardi ça y est j'y suis ! Vous étiez mon Juge 
aux Armées, foi de soldat. Vous ne remettez pas Juan, mousquetaire dans la compagnie de 
don Manuel Manrique ? (...) Vous ne vous souvenez pas qu'à chaque fois que je vous voyais, je 
disais à mes camarades : “Voilà celui qui nous jugera”. Avec d'aussi bons indices (dis-je) qui ne 
se souviendrait pas ? Juan, l'ami, mon Dieu, comme tu as grossi ! Il m'aurait été impossible de 
te reconnaître en te voyant comme ça. Tu dois bien vivre ici. Comment es-tu devenu aubergiste 
après avoir été soldat ? Par Dieu, Monsieur, par nécessité. Mon histoire n'est pas comme je 
l'aurais voulu. Mangez d'abord et après, je vous la raconterai. » 
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progressif associé au « poco a poco ». Cette redite n'est pas fautive en espagnol 
et est, au contraire, très courante, mais le traducteur français est indubitablement 
condamné à procéder à un effacement dans cet extrait pourtant essentiel à cette 
scène d'anagnorisis. 


Mais allons plus loin. Le commentaire du Docteur concernant l'apparence de 
l'ancien soldat - « Buena vida debe ser esta » - est lui-même porteur de double sens. 
On doit évidemment en faire une première lecture littérale et voir dans ce « buena 
vida » une dimension très matérielle car cette expression induit que Juan mange 
à sa faim tous les jours. Mais dès lors que l'on envisage ce « vivir bien » dans sa 
dimension éthique telle qu'on la perçoit dans des ouvrages comme Aviso de bien vivir 
de Pedro de Navarra (1539) ou Reglas de bien vivir de Antonio de Espinosa, on voit 
poindre une forme de double langage. La caractérisation topique des aubergistes et 
des soldats dans la littérature du Siècle d'Or - le plus souvent présentés comme des 
personnages à la moralité douteuse - nous permet de déceler l'ironie sous-jacente 
de ce commentaire. Il est même possible d'y deviner un effet d'annonce car la suite 
de l'histoire de Juan ne dément pas la représentation topique des aubergistes. C'est 
pourquoi j'ai opté ici pour une forme verbale en français - « bien vivre » - qui à mon 
avis permet de jouer sur les deux sens à la fois et permet de retranscrire à la fois la 
dimension matérielle et la dimension éthique induite par l'intervention du Docteur. 


Allons plus loin pour nous arrêter sur une autre expression qui participe 
de la construction du double langage dans ce récit. Lorsque Juan parvient à se 
remémorer les circonstances dans lesquelles il a rencontré le Docteur il s'exclame : 
« Vous étiez mon Juge aux Armées, foi de soldat ». L'emploi de ce « foi de soldat » 
appelle le lecteur à une certaine prudence car ce dernier a déjà pris connaissance 


de la diatribe au chapitre V contre l'emploi de ces expressions : 
MAESTRO. De poco os espantäis. ¿Por qué consentis sea lícito jurar a cada paso a fe de 
caballero, a fe de hidalgo, a fe de noble, a fe de soldado, por el hábito de San Pedro, 


y otros tales, si os ha de hacer novedad que jure yo por el grado de maestro, título en 
que gasté estudio y dinero, cosa que no cuesta ninguno de esotros juramentos?* 


Or le récit de Juan offre précisément l'illustration de ce que critique le personnage 
du Maître dans la mesure où cette exclamation, à première vue anodine, permet 
au personnage de revendiquer un statut de soldat totalement usurpé puisqu'il 
n'est plus soldat au moment où il l'invoque mais bien aubergiste. Dès l'incipit, le 
double langage vient s'insérer en filigrane et se glisser dans tous les interstices 


4 Suárez de Figueroa, 1617, p. 153. « MAÍTRE. Vous vous offusquez de bien peu. Pourquoi 
acceptez-vous qu'à la moindre occasion on s'exclame “foi de gentilhomme”, “de noble”, “de 
soldat” ou que l'on jure sur l'habit de Saint-Pierre et bien d'autres encore, si vous vous offusquez 
lorsque je jure sur mon titre de Maítre que j'ai obtenu au prix de mes efforts et de mon argent, 
et qui ne sont pas nécessaires pour acquérir ces autres titres ? » 


de l'espace textuel ; une tendance qui ne fait pas que se confirmer dès lors que le 
lecteur pénètre dans le récit de Juan à proprement parler. La suite de mon article 
montrera d'ailleurs que ce n'est pas là le seul cas où Juan instrumentalise son passé 
de soldat et revendique un passé militaire non mérité et qu'il convient de restituer 
lors de la traduction. Le texte fait rapidement pénétrer le lecteur dans le domaine 
de l'utilisation frauduleuse du langage qui est définitoire de Juan. Le court extrait 
qui vient d'être étudié pose les premiers jalons du double langage dont Juan use 
et abuse tout au long de sa narration, car en réalité c'est l'ensemble du récit qui 
tend à faire de ce personnage l'incarnation littéraire du double langage. Il est lui- 
même double a bien des égards ; le titre de « ventero militar » ou « aubergiste 
militaire » que lui assigne le Docteur est en ce sens particulièrement éloquent : « Dio 
principio a la provocación mi ventero militar acriminando el que yo tardase tanto en 
beber; mas casi hubo de perder la paciencia cuando supo que era aguado. »° Par 
son entremise, le texte convoque ses deux professions et revendique son identité 
double puisqu'il est à la fois ventero et militar ; or, les deux professions qu'il choisit 
(enfin c'est un bien grand mot car c'est souvent la nécessité qui guide ses choix) 
sont des professions traditionnellement caractérisées dans la littérature comme 
malhonnêtes ; cette appellation résume son identité intrinsèquement double, une 
tendance qui vient se confirmer dès lors que le Docteur entreprend de rapporter à 
ses compagnons d'itinérance le récit que lui a fait Juan. 


Quelques cas concrets de traduction du double langage 


Le récit de Juan est assez long puisqu'il suppose l'incursion d'une autre voix 
narrative pendant près de trente pages. Pour des contraintes matérielles évidentes, 
je me limiterai à aborder deux passages où cette utilisation du double langage se 
fait particulièrement prégnante : celui de la levée des soldats et celui de la fausse 
rixe...tout un programme. De façon un peu triviale, on pourrait tout à fait dire que 
le double langage est le fonds de commerce de Juan. J'ai déjà signalé comment Juan 
revendiquait un statut de soldat qu'il ne possède plus et dès les premières lignes de 
son récit, il expose les raisons qui l'ont conduit à renoncer à la vie militaire : « Pues 
casi luego traté de venirme a España, enfadado de tener siempre por compañero 
a un pesado mosquete. Y aun si el hombre fuera bien pagado, vaya con Dios; mas 
trabajar mucho y comer poco, ¡no en mis días »*. l'exposé des motivations de Juan 


5 Suárez de Figueroa, 1617, p. 198. « Mon aubergiste militaire entreprit léchange en me 
reprochant de tant tarder à finir mon verre, mais peu s'en fallut pour qu'il ne perdit patience 
en apprenant que je ne buvais que de l'eau. » 

6 Suárez de Figueroa, 1617, p. 199. « Peu de temps après, je décidai de retourner en Espagne, 
fâché d'avoir toujours pour compagnon un lourd mousquet. Et si au moins votre homme avait 
été bien payé, passe encore ; mais travailler beaucoup et manger peu, pas à mon âge ! » 
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donne a posteriori un caractère jubilatoire à son « foi de soldat » : les allusions à 
la difficulté de la vie soldatesque sont légion dans la littérature auriséculaire et le 
lecteur comprend assez rapidement que la décision de Juan est étroitement liée aux 
privations inhérentes à cette profession. De fait, son récit ne fait guère mention que 
de quelques faits d'armes et il n'est pas excessif de dire que Juan refuse le combat 
dans la mesure où il décide de se séparer de l'attribut qui devrait le consacrer dans 
son statut belliqueux : son mousquet. En revanche, en deux occasions, dans la suite 
du récit, alors qu'il n'est plus soldat, il n'hésite pas à exploiter un passé militaire qu'il 
n'a pas vraiment mérité ni à utiliser son prétendu passé glorieux pour se jouer des 


autres. Pour preuve, je citerai l'extrait suivant : 

Escurrime por este respeto hacia la Corte, en tiempo cuando se había publicado 
elección de cuarenta capitanes. Hablé a uno, y como soldado viejo le ofrecí la diligencia 
y solicitud necesaria para el lucimiento de la leva. Estimolo mucho el recién eligido, 
y entendió sería su compañía dichosa con mi favor [...]. Como ya plático, engaité a 
cuantos pude, con encaramarles mucho las cosas de aliende el mar. Asegurábales ser 
sólo sedas y brocados los que se gastaban en vestir; las comidas, siempre en forma de 
grandes banquetes, [...]. Caían en la trampa como moscas [...].? 


Une premiere difficulté se présente a travers le segment « como soldado viejo » 
du fait de la polysémie de l'adjectif « viejo ». Dans un premier temps, je m'étais 
résolue á accepter une perte de sens puisque j'avais traduit « en tant que soldat 
expérimenté », mais avec un peu de temps et de recul j'ai pu reconsidérer cette 
proposition initiale. D'ailleurs, à mon sens, c'est aussi cela qui fait la richesse de 
cette discipline : la traduction est mouvante, vivante, elle évolue. « Viejo » dit certes 
l'expérience, comme on peut le voir dans la définition qu'en propose le Diccionario 
de Autoridades qui en cinquième acception mentionne précisément le cas du soldat : 
« Soldado viejo. Lo mismo que Veterano, como contrapuesto al bisoño. MARIAN. 
Hist. Esp. lib. 10. cap. 10. A los Almagavares (assi llamaban los Soldados viejos de 
grande experiencia, y valor) se dió orden, que estuviessen de guarnicion en el 
Castelar. »? Les notions d'expérience et de courage présentes dans cette définition 
revétent un caractère savoureux lorsqu'elles sont associées au personnage de Juan 
qui en bien d'autres épisodes de son récit fait plutôt preuve de couardise. Mais au- 
delà de l'expérience, « viejo » c'est aussi la roublardise. Là encore, Autoridades s'avère 
d'une aide précieuse puisqu'il mentionne le célèbre proverbe « a perro viejo no hay 


7 Suárez de Figueroa, 1617, p. 203. « C'est pourquoi je me dirigeai vers la Cour [...]. Je m'adressai 
à un [capitaine] et en fieffé briscard je lui offris la diligence et la sollicitude nécessaires au 
recrutement des troupes. L'intéressé en fit grand cas et il comprit qu'il tirerait grand parti de 
cette faveur [...]. Comme j'avais de l'expérience en la matière, j'en bernai autant que je pus en 
leur chantant les louanges des terres d'Outre-mer. Je leur assurai qu'on n'y portait que soie 
et brocart, que chaque repas était un banquet [...]. Tous tombaient dans le piège comme des 
mouches. » 

8 Autoridades : tome 6, 1739. 


tus tus »? pour lequel il propose l'explication suivante : « dificultosamente pueden 
ser engañados los que tienen experiencia de las cosas. »'° Ces considérations 
lexicales ouvrent de nouvelles pistes de traduction à travers l'adjectif « chevronné » 
puisque le chevron, dans le lexique militaire, fait référence au « Galon en forme de 
V renversé pour marquer l'ancienneté de service ». C'est finalement le terme de 
« briscard » proposé par Bernard Sesé et Marc Zuili qui a obtenu ma faveur puisque 
d'après le CNRTL, on appelle briscard le « soldat chevronné qui porte des brisques; 
soldat qui a de nombreuses années de service à son actif ». Désireuse de conserver 
le groupe nominal composé d'un substantif et d'un adjectif dans le texte original, j'ai 
finalement opté pour l'adjectif « fieffé » dont le sémantisme relève du renforcement 
notamment quand il est associé à un terme négatif (fieffé coquin, fieffé menteur, 
etc.). L'expression « fieffé briscard » rend donc pleinement compte des sèmes de 
l'âge, mais aussi du côté roublard inhérents au groupe nominal « soldado viejo ». 


Un autre problème soulevé par la traduction de ce passage tient au caractère 
elliptique de la langue espagnole qui jouit d'une nette intensité expressive ; 
autrement dit, le français est souvent amené à procéder à des étoffements et à des 
périphrases pour tenter de rester fidèle à la lettre. D'autres fois encore, le traducteur 
doit consentir à une perte de sens en utilisant le verbe français « berner » qui ne 
parvient pas à rendre compte des sonorités inhérentes au verbe « engaitar ». Une 
piste intéressante pourrait être celle du verbe « bercer », naturellement associé à la 
musique et à la chanson à l'instar du verbe « engaitar » si l'on se réfère à la définition 
du Diccionario de la lengua española établi par la Real Academia Española (RAE) : 
« engañar con promessas y palabras, atrahiendo con tanta variedad de razones 
aparentes quantas tiene voces y sones una gaita, con que desatina y deslumbra 
al que quiere engañar el charlatán. » Toujours dans ce passage, pour apporter un 
équivalent à la formule laconique « como ya plático », j'ai proposé la traduction 
« comme j'avais de l'expérience en la matière » afin de mettre une fois de plus en 
valeur la duplicité de Juan qui s'octroie de manière indue une expérience et j'oserais 
même dire une expertise militaire. 


Cette question du double langage est également perceptible dans la scène du 
faux sauvetage d'un noble que met en scène Juan. En effet, ce dernier feint de venir 
en aide à un noble dans une rixe que Juan lui-même a organisée avec la complicité 
de plusieurs comparses. Là encore, son expérience militaire usurpée participe à la 
toile qu'il tisse autour de sa proie. Ainsi au début du récit de ce sauvetage factice, 
Juan déclare : « fuera de que adquiere no poco crédito de buen batallador el haber 


9 « Ce n'est pas au vieux singe qu'on apprend à faire la grimace. » 
10 «Ce n'est pas chose aisée que de leurrer ceux qui ont de l'expérience. » 
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sido un poquito soldado. »'' Et Juan d'ajouter quelques pages plus bas : « Con este 
suceso dichoso adquirí entre caballeros tan grande crédito de valiente (ignorando 
lo había sido de mentira), que en los mayores riesgos cualquiera se tenía por mal 
seguro si no llevaba a su lado a Juan Fernández. »!? Le double langage de Juan est 
perceptible pour le lecteur conscient qui accede á des récits d'exploits feints. On 
pourra signaler à ce propos la connivence qui s'instaure entre l'émetteur du message 
et son récepteur dans un procédé qui suppose une connivence et qui s'apparente à 
l'aparté théâtral. Le lecteur pourrait être tenté de voir en Juan un personnage guère 
subtil, mais ses propos ne sont pas dépourvus de finesse pour autant. Sa duplicité 
langagière passe d'ailleurs par des systèmes d'oppositions et de contrastes parfois 
difficiles à rendre : on soulignera à ce titre le jeu qui s'instaure entre « no poco 
crédito » et « un poquito soldado ». D'une part, le sème de petitesse associé à «poco » 
est totalement annulé par le négatif « no » ; en revanche, ce même sème de faible 
quantité est renforcé par le recours au suffixe diminutif « ito » qui vient se rapporter 
à l'expérience du soldat. De la même manière, la reprise lexicale de « crédito » ne 
saurait être fortuite quand on connaît la richesse du vocabulaire dont fait montre 
Figueroa en d'autres endroits du texte. La traduction du double langage passe donc 
aussi par la reprise à l'identique de ces termes, car elle contribue à retranscrire 
le piège élaboré par Juan. En ce sens, il serait préjudiciable de ne pas choisir la 
même traduction pour ces deux occurrences de « crédito », car elles s'inscrivent 
toutes les deux dans la même stratégie, une stratégie qui est en réalité déployée 
dans l'ensemble de l'œuvre. Les réemplois lexicaux ne se limitent pas au seul récit 
de Juan et permettent d'établir des connexions avec d'autres personnages qui 
pratiquent eux-mêmes le double langage. À vrai dire, toute la structure de l'œuvre 
repose sur un système de renvois et de reprises qui créent des ponts entre les 
personnages : les négliger conduirait à une perte de sens très dommageable pour 
une bonne appréhension de l'œuvre. Je reviendrai très rapidement à présent sur 
un dernier exemple pour montrer que la référence à l'épée employée par un autre 
personnage qui se refuse également aux exploits militaires participe également à 
la construction du double langage. Il a déjà été question des motivations avancées 
par Juan pour renoncer à sa carrière militaire ; outre la piètre solde et la faim, on a 
vu comment Juan se plaignait d'avoir « pour compagnon un lourd mousquet ». Ce 
passage à première vue anodin qui participe indéniablement de la portée comique 
de son récit est en réalité porteur de sens si on le met en regard avec deux autres 
extraits de El Pasajero. Le premier fait partie du récit de la fausse rixe organisée 


11 Suárez de Figueroa, 1617, p. 208. « On acquiert une grande réputation de bon combattant en 
ayant été un petit peu soldat. » 

12 Suárez de Figueroa, 1617, p. 209. « Grâce à cet événement, j'acquis une grande réputation 
de valeureux homme auprès des nobles (qui ignoraient que c'était la un mensonge) que l'on 
considérait bien audacieux de ne point sortir accompagné de Juan Fernández. » 


par Juan et ses complices du pretil de San Felipe, lieu fréquenté régulièrement 
par les rufians madrilénes de l'époque : « Púseme [...] en hábito [...] con daga y 
espada de crecidos gavilanes. »'? La dague et l'épée dont s'équipe Juan sont les 
accessoires indispensables à son larcin ; ce sont eux notamment qui lui permettent 
de tromper ses interlocuteurs. On voit à travers ce passage comment Juan n'hésite 
pas à accessoiriser son discours et à se munir à nouveau d'armes lorsque celles-ci 
peuvent servir ses plans. 


Allons plus loin encore. Plus tôt dans l'ouvrage, Don Luis, jeune soldat qui entend 
renoncer à la carrière militaire pour embrasser une carrière d'autor de comedias - 
choix que réprouve fortement le Docteur - s'exclamait dans les premières pages de 
El Pasajero : 

DOCTOR. [...] Paréceme veo ya enfadados a estos dos señores por serles forzoso 
arrimar las armas, [...]. 
DON LUIS. ¿Las armas? ¡Eso no! Antes dejaré la vida que la espada, fiel compañera de 


mi persona y digna defensora de mi honor; y, si es posible, sólo por eso no llegaré a 
los confines de Génova. ¡Gentil agravio, por cierto, desarmar a quien profesa milicia!'4 


Le courroux exprimé par Don Luis semble bien excessif quand en réalité, á 
l'instar de Juan, ce personnage se refuse aux exploits militaires. La reprise des 
termes « enfadados » et « compañera » ne saurait être accidentelle et contribue 
plutôt à établir un rapprochement entre ces deux personnages qui sont en réalité 
deux variants d'un même phénomène : le refus d'exercer la fonction qui leur 
incombe au sein de la société, comportement largement décrié dans l'ensemble 
de l'espace textuel. L'emploi de l'expression « arrimar las armas » est également 
savoureux dans ce passage et là encore, Autoridades nous est d'une aide précieuse : 


Tambien significa dexar de la mano alguna cosa que se trahe en ella, ò que uno trahe 
consigo: como arrimar la espáda quando se dexa de batallar, arrimar la guitarra 
quando se dexa de tocar, y assi otras cosas. Lat. Ponere. Deponere. SAAV. Empr. 9. Con 
este fin se retiró Saúl a su casa, y mostrando que no le engreía la dignidád de Rey, 
arrimó el cetro, y puso la mano en el arádo.!* 


Le dictionnaire présente « arrimar las armas » comme un synonyme de 
« dejar de batallar » ; or, dans le cas de Don Luis, la bataille n'a jamais commencé, 
contrairement à ce que pourrait laisser sous-entendre la formule « à qui exerce une 


13 Suárez de Figueroa, 1617, p. 208. « Je mis [...] mon habit [...] et m'armais d'une dague et d'une 
épée á la poignée richement ouvragée. » 

14 Suárez de Figueroa, 1617, p. 21-22. 
« DOCTEUR. [...] Il me semble que je vois déjà ces deux hommes se fâcher en se voyant 
contraints de déposer leurs armes [...]. 
DON LUIS. Les armes ? Ah ça non, pas question. Je renoncerai plutôt à la vie qu'à mon épée, 
fidèle compagne de ma personne et digne protectrice de mon honneur, et si cela est possible, 
ne serait-ce que pour cela, je ne me rendrai pas à Gênes. Quelle offense, d'ailleurs, que de 
désarmer qui exerce une profession militaire ! » 

15 Autoridades, 1726, tome 1. 
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profession militaire », titre totalement usurpé encore une fois. L'utilisation du verbe 
« desarmar » qui suppose une action extérieure est tout à fait savoureuse alors que 
la suite du dialogue révèlera que le personnage renonce de son propre chef à cette 
carrière. 


Mon propos était de montrer comment le double langage traverse non seulement 
le récit de Juan, mais aussi l'ensemble de l'œuvre dans ce texte profondément ancré 
dans les problématiques de son époque, car à travers cette narration aux accents 
tantôt folkloriques tantôt scatologiques, on devine aussi en filigrane une critique 
adressée à la société de l'époque, une société où la noblesse se refuse à assumer 
la fonction qui lui incombe. Que ce soient les passages à la périphérie de ce récit 
enchássé ou des extraits plus éloignés, tout l'espace textuel de El Pasajero s'inscrit 
dans une forme de double langage dont la traduction peut s'avérer ardue, mais que 
le traducteur ne saurait négliger s'il ne veut pas trahir la densité de la foisonnante 
prose figuéroène. Il ne s'agit là que de l'une des multiples déclinaisons du double 
langage dans le dialogue de Suárez de Figueroa car El Pasajero, c'est enfin et surtout 
un bel hommage à l'écriture, à la tradition littéraire, mais aussi à l'innovation 
linguistique et à la traduction également puisque celle-ci y occupe une place de 
choix en tant que thème de conversation mais aussi en tant que matériau littéraire. 
N'oublions pas que Figueroa lui-même était traducteur et grand connaisseur de la 
langue. Ce sont ces influences multiples qui configurent une œuvre unique dont la 
traduction constitue un véritable défi tant le double langage est inscrit en son sein, 
et l'on peut légitimement se demander si cette prégnance du double langage ne 
vise pas à transposer sur le plan textuel l'ironie de l'existence. 


Bibliographie 


Alonso Hernández J. L., Huerta Calvo J. (2000), Historia de mil y un Juanes: onomástica, literatura y folklore, 
1, ed. Obras de referencia 16, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca. 

Arce Menéndez M. Á. (1978), « Cristóbal Suárez de Figueroa : nuevas perspectivas du su actitud literaria », 
thése soutenue á l'université Complutense de Madrid, Madrid. [en ligne] https://docta.ucm.es/ 
entities/publication/3d175edc-6af3-41aa-9d1a-3fd8722c7861 [consulté le 5 avril 2024]. 

Arce Menéndez M. Á. (1994), « El viaje como pretexto de la miscelánea : Suárez de Figueroa y su viaje 
entre lo “real” y lo “imaginado” », dans Actas del IX Simposio de la Sociedad de Literatura General y 
Comparada, Zaragoza, 2, p. 291-97. 


Arellano I, Vitse M. (dir) [2004], Modelos de Vida en la España del Siglo de Oro, Biblioteca Aurea hispánica 
30. Madrid, Frankfurt am Main, Iberoamericana, Vervuert. 


Bradbury J. D. (2014), « La narrativa breve en la miscelánea del siglo XVII », Edad de Oro, n° 33, p. 211-224. 


Bradbury J. D. (2017), The Miscellany of the Spanish Golden Age: a Literature of Fragments, London and New 
York, Routledge, Taylor & Francis Group. 


Buffard-Moret B. (2015), Bons mots, jeux de mots, jeux sur les mots : de la création à la réception, Arras, 
Artois Presses Université. 


Chartier R. (2021), Éditer et traduire : mobilité et matérialité des textes, XVI-XVIII? siècles, Paris, 
EHESS, Gallimard et Seuil. 


CNRTL, Centre national de ressources textuelles et lexicales. [en ligne] https://www.cnrtl.fr/ [consulté en 
novembre 20211. 


Daguerre B. (2018), « Juan el ventero dans El Pasajero de Cristóbal Suárez de Figueroa : du faux-héros 
fanfaron à la charlatanerie littéraire », dans Dhraïef B., Negrel E., Ruimi J. (dir), Théâtre et charlatans 
dans l'Europe moderne (XVI*-XVIII* siècles) Un art de la mise en scène ?, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 
p. 279-89. 


De Courcelles D. (1998), Traduire et adapter à la Renaissance, Paris, École Nationale des Chartes. 


Diccionario de Autoridades [1726-1739], texte en ligne, Madrid, Gredos (rééd. 1987). [en ligne] https:// 
www.rae.es/obras-academicas/diccionarios/diccionario-de-autoridades-0, [consulté en novembre 
2021]. 


Elliott, J. H. (1998), El conde-duque de Olivares: el político en una época de decadencia, Barcelona, Grijalbo 
Mondadori. 

Garzelli B. (2018), Traducir el Siglo de Oro: Quevedo y sus contemporáneos, New York, IDEA / IGAS. 

Hurtado Albir A. (2013), Traducción y traductología: introducción a la traductología, Madrid, Cátedra. 

López Bascuñana 1. (1988), « Visión de Italia en El Pasajero de Cristóbal Suárez de Figueroa », Revista de 
Filología Española, n° LXXI, p. 317-38. 

Maravall J. A. (1999), Estudios de historia del pensamiento español. Ser. 3: El siglo del Barroco. Historia de la 
sociedad política, Madrid, Centro de Estudios Políticos y Constitucionales - CEPC. 


Maravall J. A., « Interpretaciones de la crisis social del siglo XVII por los escritores de la época », dans 
Piñero Ramírez P. M., Reyes Cano R. (dir.) [1981], Seis lecciones sobre la España del Siglo de Oro, Sevilla, 
Universidad de Sevilla, p. 111-58. 


Panizza E. (1987), « El “caballero” de Suárez de Figueroa entre Il Cortegiano y El Discreto », Criticón, n° 39, 
p. 5-62. 
Panizza E. (1983), El Pasajero de Cristóbal Suárez de Figueroa, Padova, Universitá degli Studi di Padova. 


Puerta M. (1975), La trayectoria ideológica de C. Suárez de Figueroa, tesis doctoral inédita, University 
of Illinois. 


Real Academia Española (2018), Diccionario de la lengua española. [en ligne] https://www.rae.es/dhle/ 
[consulté en octobre 2023]. 


Sesé B., Zuili M. (2005), Vocabulaire de la langue espagnole classique : XVI*-XVIT* siècles, texte imprimé, Paris, 
Armand Colin. 


Suárez de Figueroa C. (1617), El Pasajero. Advertencias utilísimas a la vida humana, texto preparado por 
Enrique Suárez Figaredo/ Ed. de Francisco Rodríguez Marín, Madrid, Renacimiento (rééd. 1913). 
[en ligne] https://parnaseo.uv.es/lemir/Revista/Revista22/Textos/4_El Pasajero.pdf [consulté en 
novembre 20211. 


TRADUCTION DU DOUBLE LANGAGE DANS LE RÉCIT DE LAUBERGISTE JUAN 


53 


TRADUIRE LE DOUBLE LANGAGE 


54 


Ei re a ST 
RETROUVEZ LA VERSION 
EN LIGNE GRATUITE BY SA 


ET SES CONTENUS ADDITIONNELS 


BLANDINE DAGUERRE 
UNITÉ DE RECHERCHE ALTER (UR 7504) 


« DOUBLE JEU, DOUBLE SENS : RÉFLEXIONS 
AUTOUR DE LA TRADUCTION DE L'ALBUR MEXICAIN 
DANS LE ROMAN ¡PANTALETAS! (2001) 

DE L'ÉCRIVAIN ARMANDO RAMIREZ » 
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a traduction du double langage est sans doute l'une des tâches les plus 
Lise du traducteur. Perte de sens, trahison ou encore intraduisibilité, sont 
des termes communément employés pour qualifier cette opération qui s'avère bien 
délicate. Jacqueline Henry - qui a mené de nombreuses études sur le travail du 
traducteur, notamment la traduction des jeux de mots - nous dit à ce sujet : 


[...] quand on constate que le Petit Robert 1, dans l'article consacré à l'adjectif traduisible, 
donne pour unique illustration de l'emploi de ce terme l'énoncé « Ce jeu de mots n'est 
guère traduisible », et que dans le Petit Larousse illustré, à intraduisible, l'exemple fourni 
est « jeu de mots intraduisible », on se rend compte que la notion de jeu de mots 
intraduisible, après être devenue un cliché, tend maintenant vers le figement.' 


Pourtant, les jeux de mots sont omniprésents dans la langue. Nous les 
retrouvons non seulement dans le langage quotidien, dans le discours médiatique, 
mais également dans la littérature ou encore au cinéma. Alors comment le traducteur 
- ce maillon invisible entre deux langues et deux cultures - peut-il relever un tel 
défi, celui de trouver dans une autre langue une équivalence sémique, phonique et 
parfois même graphique ? 


La question liée à la traduction des jeux de mots s'avère fort intéressante dans 
la mesure où elle soulève bien des interrogations : les jeux de mots sont-ils (in) 
traduisibles ? Cette première question nous invite à réfléchir sur le sens du mot 
« (in)traduisibilité ». Faut-il privilégier le sens ou la forme ? La traduction des jeux 
de mots offre-t-elle davantage de possibilités lorsque les deux langues - la langue 
de départ et la langue d'arrivée (désormais LD et LA) - appartiennent à la même 
famille, comme l'espagnol et le français ? Signalons que ce questionnement vaut 
non seulement pour la traduction des jeux de mots, mais également pour la 
traduction en général. 


1 Henry, 2000, p. 238-239. 
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Nous nous intéresserons plus particulièrement à la question de l'albur mexicain, 
un jeu du langage chargé de connotations bien souvent sexuelles, caractéristique 
des quartiers populaires de la ville de Mexico. La réflexion relative à la traduction 
de l'albur comprend en réalité deux grandes questions : l'une, liée à la difficulté 
de traduire dans une autre langue un jeu de mots, et l'autre, liée au caractère cru 
des expressions appartenant à ce double langage. Pour ce qui est de la première 
question, quelles sont les possibilités qui s'offrent au traducteur pour rendre 
l'albur dans la langue française ? Par ailleurs, confronté à un registre de langue 
populaire, voire à des propos vulgaires, le traducteur peut être tenté de ménager 
le lecteur de la LA en jouant la carte de l'atténuation, un choix qui entraínerait 
inévitablement une perte de sens. 


Pour mener à bien cette réflexion, nous nous appuierons sur le roman 
¡Pantaletas! du Mexicain Armando Ramírez, dans lequel la duplicité langagiére est 
particulièrement utilisée par l'auteur qui n'hésite pas à jouer avec les mots pour 
dresser un tendre portrait des zones marginales de la capitale mexicaine. Après avoir 
proposé une définition de l'albur, nous présenterons une étude de cas pratiques, en 
analysant d'une part, les difficultés posées par la traduction de certaines tournures 
et d'autre part, en proposant des pistes de réflexion. 


L'albur mexicain : considérations générales 


Remontons tout d'abord aux racines étymologiques du mot albur. D'après Joan 
Coromines?, ce terme - qui provient de l'arabe al-buri, dérivé lui-même du nom de la 
ville égyptienne Bura - apparaît dans la langue espagnole au XIV* siècle (1330), avec 
la signification suivante : « Pez de río semejante al mújol (1330). »* 


Plusieurs autres acceptions apparaissent au fil du temps : 1) Carte a jouer ou 
encore 2) hasard comme l'indique la définition suivante* (Coromines, 2008 : 18-19): 
« 1) Carta que saca el banquero y que puede hacer ganar a éste o al jugador (fin s. 
XVI) y luego 2) contingencia a que se fía el resultado de una empresa. » 


Le Diccionario de la lengua española (DLE) établi par la Real Academia Española 
(RAE) - version actualisée 2020 - nous propose les définitions suivantes : 1) Poisson; 
2) Hasard, éventualité ; 3) Cartes à jouer ; 4) Aventure amoureuse (Mexique et 
Nicaragua); 5) Jeu de mots pris à double sens (Mexique et République dominicaine); 
6) Mensonge, rumeur (Porto Rico) : 


Coromines, 2008, p. 18-19 
« Poisson de rivière semblable au mulet cabot » [nous traduisons]. 
Coromines, ibid. 


AWN 


1. m. Mújol. 
2. m. Contingencia o azar a que se fía el resultado de alguna empresa. 


No deja nada al albur. 

3. m. En el juego del monte, dos primeras cartas que saca el banquero. 
4. m. Méx. y Nic. Aventura amorosa. 

5. m. Méx. y R. Dom. Juego de palabras de doble sentido. 

6. m. P. Rico. Mentira, rumor. 


Les définitions proposées par la RAE laissent apparaítre différentes aires 
géographiques, notamment le Mexique. Observons à présent ce que nous dit le 
Diccionario breve de mexicanismos au sujet de l'albur* : « Juego de palabras de doble 
sentido, calambur, retruécano. Albur : el albur del matrimonio sólo los tontos lo 
juegan. (En esta oración, albur significa “contingencia, azar”). » Nous retrouvons les 
deux définitions suivantes (présentes dans le DLE), á savoir : 1) Jeu de mots pris á 
double sens, calembour, contrepèterie ; 2) Hasard. 


Dans l'introduction de son ouvrage intitulé Albures y Refranes de México - signalons 
au passage la pluralisation du terme, albures et non albur, dans le titre, un aspect 
sur lequel nous reviendrons plus loin -, Jorge Mejía Prieto nous en dit un peu plus 
au sujet de l'albur mexicain qu'il définit comme « un produit (un producto) issu non 
seulement du folklore urbain, mais plus particulièrement du folklore oral de la 
grande ville » (à savoir, la capitale, Mexico), « un langage populaire », « une forme 
ludique de défi mental et verbal chargée de connotations sexuelles »*, 


Quant à l'origine de cette forme de langage, les avis divergent. Certains 
spécialistes signalent l'apparition de l'albur dans l'État d'Hidalgo au XVII? siècle, 
période à laquelle les Anglais s'établirent dans cette région d'exploitation minière 
située au nord de la capitale. Les mineurs mexicains cherchaient à communiquer 
entre eux pour que leurs patrons ne puissent pas les comprendre. D'où l'apparition 
d'un code, d'un langage à double sens que seuls les travailleurs pouvaient employer. 
Pour d'autres spécialistes de la question, l'albur aurait vu le jour dans le quartier de 
Tepito, l'un des plus anciens de la capitale mexicaine, particulièrement marqué par 
la misère et la violence”. 


D'après J. Mejía Prieto, l'albur connaît un véritable essor durant la première moitié 
du XX? siècle, notamment grâce aux joutes verbales entre les acteurs comiques 
appartenant au théâtre itinérant (los cómicos de carpa) et le public? Précisons 
également qu'une terminologie a vu le jour autour de l'albur : le verbe « alburear » 
- qui signifie employer des mots à double sens -, « albureador », « albureadora » 


Gômez De Silva, 2001, p. 15-16. 
Mejía Prieto, 2009, p. 9. 
Rodríguez Plascencia, 2015. 
Mejía Prieto, ibid., p. 15. 
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ou « alburero », « alburera » pour désigner une personne qui aime faire usage des 
jeux de mots?, 


Par ailleurs, l'on peut signaler l'existence d'une véritable culture de l'albur au 
Mexique. En effet, des concours et festivals d'albur (los concursos y torneos de 
albures) sont organisés régulièrement, notamment dans l'État d'Hidalgo et dans la 
ville de Mexico. L'albur possède même ses propres personnages emblématiques, 
comme Lourdes Ruiz - la reine de l'albur -, la première femme à avoir remporté le 
tournoi d'albur de la capitale mexicaine, véritable icône de la culture populaire du 
quartier de Tepito. 


Au sujet de la pluralisation du terme (albures), Rodrigo Toscano nous propose 
l'éclairage suivant. Selon lui, l'albur renvoie à deux modalités de pratique langagière 
bien distinctes : d'une part, « un albur ponctuel, qui fait rire », et d'autre part, « un 
albur développé, un jeu, une joute (verbale), qui fait rire davantage et semble viser 
quelque chose de plus ». Il ajoute : « [...] le seul mot albures désigne ces jeux de 
mots isolés qui n'ont pas de suite et qui sont seulement des éclats passagers [...] 
mais le jeu d'albur cherche en plus avec ses tournures à aboutir à une monstration 
phallique [...] »'°. Il existe d'ailleurs une polémique autour de l'albur : condamné par 
certains pour son caractère sexiste, machiste, visant à dégrader le rôle sexuel de la 
femme, d'autres le considèrent comme un jeu purement sémantique, un exercice 
ludique, qui existe uniquement pour faire rire. 


Ces premières considérations nous permettent de mieux cerner le double 
langage qui se dissimule derrière l'a/bur. Certes, les jeux de mots reposent sur l'oral, 
notamment les calembours « qui se prêtent mieux à la parole qu'au texte », comme 
le fait remarquer J. Henry dans son ouvrage intitulé La traduction des jeux de mots"! 
mais l'on peut signaler que l'albur est très présent dans la culture mexicaine, aussi 
bien dans la langue orale qu'écrite. Nous avons choisi de proposer une réflexion 
sur la traduction de l'albur à partir d'un roman qui, précisons-le, possède une forte 
dimension orale puisqu'il s'agit d'un récit à la première personne du singulier. 


9 Gômez De Silva, 2001, p. 15-16. 
10 Toscano, 2002, p. 171-176. 
11 Henry, 2003, p. 45. 


La traduction de l'a/bur : quelques pistes de réflexion 


Le roman ¡Pantaletas! : 
une histoire d'amour et d'humour facon chilango 


¡Pantaletas! Confesiones sentimentales del estudiante Maciosare : ¡El último de los 
mohicanos! est un roman de l'écrivain, journaliste et chroniqueur mexicain Armando 
Ramirez (1951-2019), originaire de Tepito, quartier de la capitale mexicaine qui 
constitue l'arrière-texte de bon nombre de ses ouvrages. A. Ramírez a été rendu 
célèbre en publiant son premier roman intitulé Chin chin el Teporocho (1971) - 
adapté au grand écran en 1976 - qui offre au lecteur un récit dont le personnage 
central, un jeune habitant de Tepito, sombre dans l'alcool et la drogue. 


¡Pantaletas! - publié pour la première fois en 2001 - narre les aventures 
picaresques de Maciosare, un chilango - habitant de Mexico -, qui, après avoir 
obtenu son diplôme de sociologue, se trouve confronté à la dure réalité du marché 
de l'emploi et devient vendeur ambulant pour survivre à la crise économique qui 
frappe son pays. Inspiré par son histoire d'amour avec la Chancla - sa petite-amie aux 
formes généreuses -, il décide de vendre des sous-vétements féminins de grande 
taille dans un marché de la capitale. Cet objet commercial donnera d'ailleurs son 
nom au roman puisque pantaletas signifie « culottes ». Il s'agit d'un récit empreint 
d'un grand réalisme dans lequel le portrait des personnages, les situations cocasses 
qu'ils provoquent, le recours à l'humour, au langage populaire, aux jeux de mots, 
déclenchent chez le lecteur de nombreux éclats de rire. 


Les jeux de mots dans le roman ¡Pantaletas! 


Dans le prolongement de la réflexion menée par Pierre Guiraud (1976), 
Jacqueline Henry propose une classification des jeux de mots fondée sur les 
opérations pratiquées??, 


Tout d'abord, les jeux de mots par enchaînement qui reposent sur un 
« agencement, une combinaison de choses formant un tout ou une suite ; une 
liaison ; une connexion d'objets qui sont entre eux dans un rapport mutuel »*?, L'on 
trouve, entre autres, les enchaînements par homophonie, jouant sur des sonorités ; 
les enchaînements par écho ou encore les enchaînements par automatisme. 


Puis, les jeux de mots par inclusion, une seconde catégorie qui comprend : 
1) Les jeux par permutation de phonèmes ou de lettres (anagrammes, palindromes, 


12 Ibid., p. 19-30. 
13 Guiraud, 1976, p. 39. 
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contrepèteries ou codes argotiques comme le verlan); 2) Les jeux par incorporation, 
« mots ou phrases dont les constituants sont répartis dans un texte selon des règles 
de position données » (les acrostiches, par exemple) ; 3) Les jeux par interpolation 
qui consistent à « introduire des éléments parasitaires dans un mot ou une phrase », 
tels que les mots-valises*!, 


Enfin, les jeux de mots par substitution, une troisième opération qui constitue le 
principe de base des calembours. J. Henry distingue plusieurs types de calembours : 
1) Les calembours sémiques - qui « exploitent le sens multiple des mots » - jouent 
sur l'opposition concret/abstrait, sens propre/sens figuré, etc., et s'appuient sur 
des mécanismes tels que la polysémie, la synonymie ou encore l'antonymie ; 
2) Les calembours phoniques qui jouent sur une plurivalence phonique des mots ; 
3) Les calembours avec allusion qui reposent sur une « référence culturelle implicite 
a un figement, un proverbe, une citation connue, un slogan » entre autres, et qui 
supposent un effort de décodage plus important de la part du lecteur ; 4) Les 
calembours complexes jouant á la fois sur une plurivalence sémique et phonique, 
ou bien sur différents niveaux d'allusion'*. 


Ces considérations nous invitent à mener une première réflexion sur les jeux 
de mots et le travail du traducteur. Tout d'abord, cette typologie révèle une grande 
variété de jeux de mots, mais également la difficulté d'établir un classement 
définitif. Par ailleurs, une bonne connaissance des opérations pratiquées peut 
certes apporter des clés au traducteur pour rendre le jeu de mots dans une autre 
langue, mais il serait faux de penser que pour chaque type de jeu de mots, chaque 
opération pratiquée, il existe une « recette miracle » ; la traduction n'est pas une 
équation linguistique. En effet, d'après J. Henry, il convient de prendre en compte 
d'autres aspects tels que le destinataire, la fonction des jeux de mots ou encore 
leur poids dans un texte qui peut conduire le traducteur à opter pour des choix très 
différents. 


Intéressons-nous maintenant aux jeux de mots présents dans le roman 
¡Pantaletas!. Précisons avant tout que l'étude qui suit ne prétend pas être exhaustive 
dans la mesure où il existe un nombre important de jeux de mots employés par 
l'auteur. Nous avons choisi de travailler à partir d'un échantillon représentatif des 
principales catégories de jeux de mots développées supra. 


Nous nous pencherons dans un premier temps sur les jeux de mots par 
inclusion, plus particulièrement les mots-valises. Ce procédé lexical - qui repose sur 
un mécanisme d'interpolation, comme nous l'avons mentionné plus haut - est une 


14 Henry, ibid., p. 21-22. 
15 Ibid., p. 26-27. 


« création verbale formée par le télescopage de deux ou trois mots existant dans la 
langue » (Trésor de la langue française). En voici quelques exemples tirés du roman 
¡Pantaletas! 


(1a) Mi madre nos dejaba ver el programa « El Teatro Fantástico » [...]. Ahí estaban el 
pínchipe, la pinchecita [...].** 

(2a) Hasta crees descubrir que te ha estado mirando, cual la preciosa Culieta con el 
joven Romeo.” 

(3a) La intertesticularidad del discurso del método.** [nous soulignons] 


Nous remarquons dans (la) la fusion des termes principe/princesita (prince/ 
princesse) et pinche - juron mexicain qui signifie foutu, sacré, satané -, un procédé 
employé par le protagoniste pour rebaptiser les personnages du programme 
télévisé qu'il regardait lorsqu'il était enfant. L'exemple (2a) - qui retrace la rencontre 
entre le narrateur et sa future petite-amie la Chancla - laisse apparaître l'association 
du nom propre Julieta - en référence au personnage de William Shakespeare 
- et du nom commun culo. Enfin, l'énoncé (3a) met en évidence le mot-valise 
intertesticularidad, association de deux noms communs intertextualidad et testiculos, 
employé ici comme mention attribuée au personnage Maciosare le jour de son 
examen de fin d'études. 


La seconde catégorie de jeux de mots que nous nous proposons d'étudier 
est sans doute l'une des plus productives du roman : il s'agit des jeux de mots 
par substitution, plus particulièrement les calembours. Tout d'abord, précisons 
que l'opposition sens propre/sens figuré constitue le fondement de nombreux 
calembours sémiques utilisés par l'auteur notamment lorsqu'il s'agit de décrire 
l'initiation sexuelle du personnage central du roman. Voici quelques exemples : 


(4a) Mujer pero si es la edad del puro mole de olla y de los taquitos con tuétano ; es 
cuando lo mero bueno se come a sorbidas.'° 

(5a) Cójanse cariño.? 

(6a) - Échele más chile. [...] - Mire señor, si ella me quiere regresará...? [nous soulignons] 


Dans (4a), le calembour sémique est construit à partir du champ sémantique de 
la gastronomie mexicaine : « el mole de olla » et « los taquitos » - diminutif de tacos - 
« con tuétano ». Bien évidemment, le lecteur découvre aisément le sens caché de 
ce jeu de mots : ces deux plats savoureux sont employés métaphoriquement par le 
père de Maciosare qui incite son fils à s'initier à l'acte sexuel. Nous observons dans 
l'exemple (5a) la présence du verbe coger dans l'expression « cogerse cariño » (se 
prendre d'affection pour quelqu'un). Gardons à l'esprit que ce verbe est employé 


16 Ramírez, 2001, p. 21. 


17 Ibid., p. 33. 
18 Ibid., p. 97. 
19 Ibid., p. 39. 


20 Ibid., 2001, p. 41. 
21 Ibid., 2001, p. 59. 
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en Amérique latine pour faire référence à l'acte sexuelZ. Le dernier exemple de 
calembour sémique (6a) est extrait d'une conversation entre Maciosare et le père de 
la Chancla - gérant d'un stand de tacos - qui essaye de convaincre le jeune homme 
de reconquérir sa fille. Le terme « chile » - qui constitue la base de nombreux jeux 
de mots à connotation sexuelle dans l'albur - désigne le piment au sens propre et 
le membre viril au sens figuré. 


Voyons à présent un exemple de calembour phonique. Dans l'extrait (7a), le 
personnage trouve un emploi dans un musée où il participe à un projet culturel 
pour le moins « révolutionnaire ». Il compte donc sur un salaire confortable dont 
il ne verra jamais la couleur. Nous remarquons le jeu phonique suivant : Chic pour 
Che (Guevara). 

(7a) Cuando salí del Museo esa noche me creí un Ernesto Chic Guevara [...]. Pero al 


otro día la cruda existencial se me atravesó. Dos meses trabajando y no me habían 
pagado.” [nous soulignons] 


Dans un autre passage du roman, nous trouvons un calembour avec allusion qui 
repose sur le détournement du proverbe « Al que madruga, Dios lo ayuda » (L'avenir 
appartient à ceux qui se lèvent tôt) : 


(8a) No te preocupes, al que le chinga Dios lo ayuda.” [nous soulignons] 


Il s'agit d'une phrase prononcée par le père du protagoniste qui encourage son 
fils à travailler dur pour réussir dans la vie. « Chingar » - verbe très employé au 
Mexique, appartenant au registre familier, voire vulgaire - signifie ici travailler. 


Enfin, l'on trouve plusieurs calembours complexes, jouant à la fois sur une 
plurivalence sémique et phonique, ou bien sur différents niveaux d'allusion. Par 
exemple : 

(9a) Al anochecer, cuando llegaba a la vivienda de la calle de Sol, era como llegar con 
Soledad. La pinche Chancla nunca estaba.” 


(10a) Yo, la neta, me sentía un cualquier Bill Clinton con su Guajolota Lengúinsky, 
jugueteando en la sala Oral.? [nous soulignons] 


Nous avons dans (9a) l'association d'un calembour sémique - jeu sur le 
mot « Soledad », à la fois prénom et nom commun qui signifie « solitude » - et 
d'un calembour phonique qui repose sur la répétition de la syllabe « sol » -, jeu 
de mots complexe employé par le narrateur qui déplore l'absence de sa petite- 
amie. Enfin, l'extrait (10a) laisse apparaître un calembour par allusion fondé sur 
deux calembours phoniques : le premier, « Lengüinsky », mot-valise formé par le 


22 « Coger : realizar el acto sexual » (Gómez De Silva, 2001, p. 62). 
23 Ramírez, ibid., p. 102. 

24 Ibid., p.70. 

25 Ibid, p.113. 

26 Ibid, p. 137. 


télescopage de « lengua » (langue) et le nom propre « Lewinsky », et le second, 
« Oral » pour « Oval », en référence au bureau ovale de l'ancien président des États- 
Unis, un lieu rendu célèbre par le scandale sexuel qui défraya la chronique à la fin 
des années 1990. 


Précisons que le roman ¡Pantaletas! n'a pas été traduit en français ; nous allons 
à présent proposer notre propre traduction des jeux de mots issus du corpus, 
accompagnée de pistes de réflexion. 


Proposition de traduction 


Dans son ouvrage, J. Henry estime que le traducteur possède « une grande 
marge de manœuvre et de liberté recréatrice » pour rendre les jeux de mots dans 
une autre langue”. Elle établit une typologie reposant sur les stratégies offertes 
au traducteur pour traduire les jeux de mots. Elle distingue quatre types de 
traduction’ : 1) La traduction isomorphe qui repose sur une traduction littérale 
dans le cas où le jeu de mots de la LD peut être rendu à l'identique dans la LA ; 
2) La traduction homomorphe, à savoir, la traduction d'un jeu de mots par lequel 
l'original est rendu par le même procédé dans la LA mais pas par les mêmes mots, 
une stratégie qui offre de grandes possibilités au traducteur mais qui n'est pas 
toujours envisageable ; 3) La traduction hétéromorphe qui consiste en la traduction 
d'un jeu de mots par un procédé différent ; 4) Enfin, la traduction libre, c'est-à-dire 
la traduction de jeux de mots en non-jeux de mots ou bien la traduction de non- 
jeux de mots en jeux de mots. Nous reprendrons pour cette quatrième et dernière 
stratégie la proposition faite par Michaël Mariaule qui préfère parler de non- 
traduction du jeu de mots et de traduction par compensation”. Voyons ce qu'il en 
est dans la pratique. 


La proximité des deux langues - française et espagnole - nous offre la possibilité 
de traduire littéralement les jeux de mots (2a) (3a) (6a) (7a) et (10a) en optant pour 
une traduction isomorphe : 


(2b) Tas même l'impression qu'elle était en train de te mater, telle la belle Culiette avec 
le jeune Roméo. 

(3b) L'intertesticularité du discours de la méthode. 

(6b) Mets-y plus de piment. 

(6c) Mets-y plus de piquant. 

(7b) Ce soir-là, lorsque je suis sorti du Musée, je me suis pris pour Ernesto Chic Guevara. 
(10b) j'avais l'impression d'être Bill Clinton avec sa dinde Langwinsky, en train de faire 
mumuse dans le bureau Oral. [nous traduisons et soulignons] 


27 Henry, ibid., p. 47. 
28 Ibid., p. 176-192. 
29 Mariaule, 2008, p. 63. 
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En revanche, une traduction littérale pour rendre le jeu de mots (4a) n'est pas 
concevable selon nous. En effet, ce choix entraînerait la perte du jeu de mots ainsi 
qu'une traduction éloignée de la langue-culture du lecteur cible. L'on pourrait 
envisager une traduction homomorphe qui permettrait de conserver le même 
procédé dans la LA, à savoir : un calembour sémique jouant sur l'opposition sens 
propre/sens figuré, appartenant au champ sémantique culinaire tout en ayant une 
connotation sexuelle. Voici deux propositions de traduction : 

(4b) Enfin, ma chérie, c'est l'âge des douceurs et autres petites gáteries... 


(4c) Enfin, ma chérie, c'est l'âge des gourmandises et autres petites gáteries... [nous 
traduisons et soulignons] 


Quant au proverbe détourné (8a), préserver le défigement nous semble possible 
dans la mesure où le proverbe « L'avenir appartient à ceux qui se lèvent tôt » a donné 
lieu à de nombreux détournements en français. Par exemple : « L'avenir appartient 
à ceux qui se lèvent tard », « L'avenir appartient à ceux qui ont le veto »* ou encore 
« L'avenir appartient à ceux qui travaillent moins ». Il s'agit ici de préserver le registre 
de la LD en rendant le verbe chingar par un équivalent en français appartenant au 
langage familier : 


(8b) L'avenir appartient à ceux qui bossent tôt. 
(8c) L'avenir appartient aux acharnés du boulot. [nous traduisons et soulignons] 


Quant aux jeux de mots (1a) (5a) et (9a), ceux-ci soulèvent bien des difficultés 
pour le traducteur Dans (1a), il s'agit de reproduire le mot-valise dans la LA tout en 
conservant le registre de langue (pinche). Deux options pourraient être envisagées : 


(1b) Ma mère nous laissait regarder l'émission El Teatro Fantástico. On y Voyait ce foutu 
prince et cette foutue princesse [...]. 

(1c) Ma mère nous laissait regarder l'émission El Teatro Fantástico. On y voyait le prinfe 
et la prinfesse”' [...]. [nous traduisons et soulignons] 


Dans (1b), le registre de langue est préservé au détriment du mot-valise (perte 
du jeu de mots) tandis que dans (1c) une traduction hétéromorphe permet de jouer 
sur les sonorités et de reproduire un effet humoristique dans la LA méme si le 
registre de langue n'est pas conservé. Au sujet de la notion de perte en traduction, 
Albert Bensoussan, qui a traduit des romans sud-américains, notamment l'œuvre 
du Péruvien Mario Vargas Llosa, nous dit : [la traduction] « perdra toujours quelque 
chose dans l'affaire, mais aussi elle y gagnera toujours un autre petit quelque 
chose »??, 


La difficulté dans (5a) est liée au double sens du verbe coger en espagnol 
d'Amérique latine : 1) Prendre, saisir, attraper ; 2) Avoir des relations sexuelles 


30 Citation de Coluche. 
31 Je remercie mon collègue et ami Thierry Davo pour m'avoir soufflé cette idée ingénieuse. 
32 Bensoussan, 1995, p. 28. 


(registre vulgaire : baiser, niquer). La langue française dispose de verbes pris à 
double sens - ayant une connotation sexuelle tout en appartenant au registre 
familier, voire vulgaire - qui pourraient être employés pour rendre ce jeu de mots. 
Par exemple : « prendre quelqu'un » (posséder sexuellement) ou « sauter sur » (faire 
des avances pressantes à quelqu'un) ou « sauter quelqu'un » (posséder une femme), 
d'après le Trésor de la langue française. Voici deux propositions de traduction : 


(5b) Prends-la... en affection. 
(5c) Sautez-vous l'un sur l'autre. [nous traduisons et soulignons] 


Enfin, la traduction littérale est possible pour rendre (9a) (« Soleil/Solitude ») 
mais « Solitude » ne correspond pas à un prénom féminin dans la LA, contrairement 
à « Soledad » dans la langue espagnole. Une autre option possible : le report du 
prénom « Soledad » dans la LA, sans éclairer davantage le lecteur - l'on évitera la 
note de bas de page - qui pourra toujours effectuer des recherches s'il ne connaît 
pas la signification de ce nom propre. Nous proposons ainsi : 


(9b) À la tombée de la nuit, quand je rentrais à la maison, rue du Soleil, c'est comme si je 
me retrouvais avec Soledad. Cette satanée Chancla n'était jamais là. [nous traduisons 
et soulignons] 


Nous l'avons constaté à plusieurs reprises, la proximité des deux 


langues - l'espagnol et le français - ne facilite pas pour autant la traduction des jeux 
de mots. 


Considérations finales 


Cette première approche de la traduction de l'albur dans le roman ¡Pantaletas! 
a révélé l'existence d'une grande variété de stratégies offertes au traducteur pour 
rendre les jeux de mots en français. Nous avons pu le constater à travers l'étude 
du corpus, même si les difficultés n'ont pas pu être toutes surmontées. Mais est-ce 
bien là le plus important ? Les procédés employés par le traducteur visent-ils une 
transcription rigoureuse des jeux de mots ou bien s'agit-il de reproduire le même 
effet dans le texte d'arrivée ? 


Les interrogations soulevées dans notre introduction nous invitent à repenser la 
notion d'équivalence en traduction. Selon Antoine Berman, la notion d'intraduisibilité 
disparaît lorsque le traducteur s'attache à traduire un texte et non une unité 
lexicale®, une conception proche de la théorie interprétative de la traduction. 


En effet, il ne s'agit pas pour le traducteur de retranscrire « la forme et le contenu 
de chaque jeu de mots » mais d'opérer des choix pour rendre un « principe » ou 


33 Berman, 1984, p. 301-302. 
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un « système »% afin de préserver le même effet dans le texte d'arrivée. Penser 
la traduction comme une équivalence et non comme une correspondance ou une 
équation linguistique permet de lever bien des obstacles, offrant ainsi au traducteur 
une plus grande liberté dans la recherche d'un équivalent. La créativité - nous 
l'avons constaté à plusieurs reprises - est l'un des maítres-mots de la traduction. 


Il n'existe donc pas une théorie ou une approche idéale en traduction, mais des 
choix appelant à être dosés, nuancés en fonction du texte à traduire. Il n'existe 
pas une, mais des façons de traduire, reposant sur des stratégies à combiner pour 
un meilleur résultat. Ces conclusions mettent en lumière la grande diversité sur 
laquelle repose la pratique traductive qui s'avère une discipline particulièrement 
difficile, mais extrêmement enrichissante. 
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OVA COMPLETA (SUSANA THÉNON), OU 
LA CHRONIQUE D'UNE RHAPSODIE TRADUCTIVE 


Blanche TURCK 


Introduction 


‘annonce du thème de la journée d'étude, « Traduire le double langage », 
Li que l'intérêt exprimé dans l'appel pour les pratiques traductives, 
coïncidèrent avec la parution de la traduction américaine du dernier recueil de la 
poétesse argentine Susana Thénon (1935-1991), Ova Completa. Cette traduction, 
composée par Rebekah Smith et publiée chez Ugly Duckling Press (New York), offrait 
une visibilité inédite à Susana Thénon en réception anglophone, plus de trente ans 
après la publication d'Ova Completa en Argentine, en 1987. Jusqu'alors, le public 
anglophone ne disposait que d'extraits du quatrième recueil de Susana Thénon, 
distances, traduits et publiés par Renata Treitel du vivant de la poétesse’. Cet 
article rassemblera quelques réflexions issues de l'observation des propositions de 
Rebekah Smith, à partir de difficultés de traduction propres au recueil Ova Completa 
repérées lors de travaux antérieurs. La traduction anglaise sera confrontée à nos 
propres tentatives et propositions, en français. Exercice de funambulisme traductif 
s'il en est, puisque l'écriture d'Ova Completa est caractérisée par un usage acide de 
la parodie, de l'ironie et des jeux de mots. 


L'histoire de ce recueil est, à plusieurs titres, singulière. Il occupe une place à 
part dans l'itinéraire de son autrice. C'est le cinquième et dernier recueil publié par 
Susana Thénon, présente dans les milieux littéraires argentins depuis 1958, date de 
publication de Edad sin tregua, son premier recueil. Par sa radicalité, Ova Completa 
ouvre un nouvel espace de jeu pour une poésie se faisant a la fois ouvertement 
polémique et ludique, espace voué à se prolonger dans des publications 
postérieures. Mais le décès prématuré de la poétesse en 1991 fait mentir cet espoir, 
et Ova Completa demeure sans suite. De tous les recueils de Thénon, c'est celui qui 
ménage la plus grande place aux spécificités de la langue argentine, au-delà des 
insertions isolées d'éléments de lexique déjà visibles dans les recueils antérieurs. 


1 Une traduction complète est publiée quelques années plus tard. Voir Susana Thénon, 
distancias/distances, trad. Renata Treitel, Los Angeles, Sun et Moon, 1994. 
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C'est notamment le seul recueil à introduire le voseo - le tutoiement - et à en 
problématiser l'usage. Du point de vue de la réception, il s'agit du recueil le plus 
célèbre de Thénon, celui par lequel les nouveaux lecteurs découvrent son œuvre, 
découverte à rebours qui ne peut que surprendre, tant l'esthétique d'Ova Completa 
diverge de la création antérieure. 


Pourquoi qualifier la relation de ce recueil avec ses traductions de rhapsodie ? 
Le CNRTL nous apprend qu'une rhapsodie est une « œuvre instrumentale ou 
orchestrale de forme libre, composée de thèmes juxtaposés, d'inspiration 
populaire ou régionale »2. Le plus célèbre représentant de ce genre musical, 
Franz Liszt, voulait rassembler des fragments de musique tzigane avant de les 
coordonner, afin de créer à partir d'eux un ensemble cohérent, quoiqu'hétérogène, 
une « épopée bohémienne »? pouvant refléter l'âme de la Hongrie. Faisant cela, 
Liszt se constituait rhapsode de sa propre nation. Susana Thénon, quant à elle, 
choisit d'ancrer Ova Completa dans le territoire argentin en marquant fortement 
ses choix linguistiques, et emprunte largement à des formes musicales populaires 
détournées et parodiées : le tango, le boléro ou la murga, chanson de carnaval. Elle 
inscrit même explicitement son recueil dans cette filiation générique et musicale : 
le dernier poème d'Ova Completa, intitulé « Libretos », a pour sous-titre « rhapsodie 
homérique »*, 


Cette esthétique rhapsodique de la juxtaposition est l'une des causes principales 
de la difficulté à traduire le recueil, puisqu'elle implique une profusion sémiotique 
délirante, grâce à divers procédés : la stratification des signifiés (polysémie, 
syllepse) ; l'usage généralisé de l'hétérolinguisme ; une irruption du dialogisme en 
régime poétique. L'esthétique rhapsodique participe ainsi pleinement d'un double 
langage structurant le recueil, ce qui amène un certain nombre de questions : quels 
sont les liens entre la forme rhapsodique (les fameux « thèmes » juxtaposés), les 
langages qui s'y déploient et les enjeux politiques investis par cette forme, dans le 
cas précis d'Ova Completa ? Si Thénon se constitue rhapsode de la nation argentine, 
comment représente-t-elle cette posture dans le recueil et comment la tourne-t- 
elle en dérision, notamment en jouant du sens péjoratif de l'adjectif rhapsodique, 


entendu comme synonyme de décousu ou d'hétérogène ? 


Tous ces éléments sont redoutables pour la traduction, puisqu'il s'agit de 
traduire une esthétique presque entièrement fondée sur l'ironie et la stratification 
sémiotique. La composition d'une rhapsodie est d'ailleurs indissociable du traduire : 
en effet, cette forme musicale naît d'une volonté de transposer l'épopée homérique 


CNRLT, [en ligne] https://www.cnrtl.fr/definition/rhapsodie [consulté en mars 2022]. 
Liszt, 1881, p. 532. 
« Rapsodia homericana». Voir Thénon, 2001, p. 190. 
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afin de fonder une culture nationale (dans le cas de Liszt, la culture hongroise), 
dans un contexte particulier, le romantisme allemand, qui fit de la traduction 
une structure modélisante pour penser la spécificité de la culture allemande. La 
traduction est alors conçue comme un acte « générateur d'identité »*. 


Le risque, rendu évident par la forme même du recueil, serait de ne pas parvenir 
à restituer la cohérence du système que représente Ova Completa, ni ses réseaux 
signifiants sous-jacents. C'est pourquoi nous allons nous pencher sur certains des 
enjeux de traduction de ce « double langage » rhapsodique : le premier temps 
de la réflexion visera à replacer Ova Completa dans le contexte de l'Argentine 
des années 1980, et s'interrogera sur la manière de traduire les poèmes les plus 
historiquement situés du recueil. Dans un deuxième temps, nous reviendrons sur 
la difficulté de choisir une langue pour la traduction, dans la mesure où Thénon 
revendique un usage critique de la langue espagnole. Enfin, nous reviendrons sur le 
délire de polysémie qui gouverne le recueil, en nous arrêtant sur son titre, véritable 
programme des difficultés traductives à venir. 


Le double langage d'un recueil argentin de l'après-dictature : 
contexte historique et enjeux de traduction 


Durant les années du Proceso de Reorganización Nacional, pendant lesquelles 
se succèdent quatre juntes militaires (1976-1983), Susana Thénon ne publie aucun 
recueil poétique. Même si elle met ce temps à profit pour développer d'autres formes 
d'expression comme la photographie ou, significativement, la traduction, son silence 
est révélateur. Ce n'est qu'en 1983 qu'est publié distancias, pourtant déjà presque 
terminé plus de quinze ans auparavant, suivi d'Ova Completa en 1987. Ces deux 
recueils, très différents, peuvent être lus comme des réponses à la manière dont la 
censure et la violence des représailles ont obligé les artistes à travailler leur langage, 
pour investir les mailles encore lâches du discours officiel. distancias fonctionne 
selon une logique soustractive : il faut parvenir à dire avec le moins de matériel 
signifiant possible, sachant que la disposition des mots sur la page ouvre déjà à une 
pluralité de lectures et de significations. Voici par exemple la distance n° 27: 

27 


silencio de máuser 
(avanza gallina sacra 
estúpida coalición 
de pluma) 


pum (eli eli)? 


5 Berman, 1989, p. 27. 
6 Thénon, 2001, p. 121. « 27/meurtre de l'esprit saint/silence de mauser//(avance la poule sacrée/ 
stupide coalition/de plumes)//pum (eli eli) » [nous traduisons]. 
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Récit du meurtre d'une poule, allégorie des victimes innocentes du terrorisme 
d'État, ce court poème concentre la violence de l'assassinat dans de brefs syntagmes, 
pour la plupart averbaux. Cynisme et humour noir ne sont pas absents de ce 
poème, à travers notamment la notation finale entre parenthèses qui reproduit 
les criaillements de la poule à l'agonie, manifestement tournée en ridicule, ou 
l'interjection mimant comiquement le bruit du coup de feu. Pourtant, les silences 
trouant le poème diffusent une menace latente. C'est par retraits successifs que les 
poèmes de distancias acquièrent une forte densité musicale, vectrice de l'émotion. 


À l'inverse, Ova Completa est placé, dès son titre, sous le signe de l'excès, 
de la boursouflure et du trop-plein. Le recueil emprunte certaines de ses 
caractéristiques et audaces à la veine du neobarroco, alors en vogue : les images 
monstrueuses et grotesques, le contraste des registres de langue, le travail sur les 
signifiants et, conséquemment, la transmutation des signifiés. Nancy Fernández, 
qui étudie l'écriture baroque chez Arturo Carrera et Tamara Kamenszain, deux 
auteurs contemporains de la deuxième période poétique thénonienne, voit dans 
l'esthétique néo-baroque « el espiral (el pliegue) del continuo »” : il s'agirait d'une 
écriture privilégiant la métamorphose, et non pas la rupture. Cette image de spirale, 
qui avance par transformations, mais aussi dévorations successives, permet de 
mieux comprendre la structure d'Ova Completa et particulièrement la manière qu'a 
Thénon de traiter les hypotextes. Nous pouvons lire, à titre d'exemple, le poème 
« Punto fonal (tango con vector crítico) »£ : 


“la picana en el ropero 
todavía está colgada 
nadie en ella amputa nada 
ni hace sus voltios vibrar” 


¡ESO ES DECLAMACIÓN! 


Ce poéme est la réécriture d'une strophe du tango Mi noche triste chanté par 
Carlos Gardel (1890-1935). C'est un jalon important de l'histoire artistique et 
culturelle de l'Argentine, puisqu'il est considéré comme le premier tango chanté à 
avoir été enregistré en 19171: ce repère culturel se trouve ici détourné de manière 
très corrosive. La guitare du chanteur de tango, autour de laquelle s'articule le 
refrain, est remplacée par la picana, un instrument de torture massivement utilisé 


Fernández, 2012, p. 203. « La spirale (le pli) du continu » [nous traduisons]. 

Thénon, 2001, p. 167. 

La strophe réécrite est la suivante : « La guitarra, en el ropero / todavia está colgada: / nadie en 
ella canta nada/ni hace sus cuerdas vibrar [...]. » 

Latitud Argentina, [en ligne] http://www.latitud-argentina.com/blog/premier-tango-chante- 
carlos-gardel-mi-noche-triste [consulté en mars 2022]. 

10 Les paroles sont de Pascual Contursi, sur la musique du tango Lita, du pianiste Samuel 
Castriosta. Voir Edmundo Eichelbaum, Carlos Gardel. L'âge d'or du tango, Paris, Denoël, 1984, p. 
107-113. 
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sous la dictature. Dans la mesure où le chanteur exprime dans le refrain le regret 
d'avoir été abandonné par celle qu'il aime, il est facile d'envisager, pour qui connait 
les paroles de la chanson, une lecture cynique du poème, dans laquelle le premier 
sujet de l'énonciation exprimerait sa nostalgie de la dictature. La charge ironique 
n'apparaît que si l'implicite intertextuel est mobilisé : avec ce poème, Thénon 
signale à quel point des sphères a priori anodines de l'identité populaire argentine, 
incarnées par le célèbre tango de Gardel, ont été dévoyées par le Proceso de 
Reorganización Nacional. 


Quant au titre du poème, il s'agit d'une allusion transparente à la Ley del punto 
final promulguée par la toute jeune démocratie argentine en décembre 1986, c'est-à- 
dire peu de temps avant la publication d'Ova Completa, loi venant garantir l'impunité 
de tous les militaires ayant « agi sur ordre » d'une hiérarchie durant la dictature". 
Cette loi est votée sous la présidence de Raúl Alfonsín, qui avait pourtant promis 
durant sa campagne qu'il n'y aurait pas d'amnistie pour les criminels de guerre. La 
néologie autour de l'adjectif « final », absorbé dans le champ du phonique, souligne 
un refus manifeste de la clôture faisant écho aux slogans qu'on retrouve dans les 
manifestations de l'époque : « No al punto final ». 


Comme traductrice, nous nous trouvons face à un double problème : d'une 
part la transparence de l'hypotexte musical pour un lecteur natif, et d'autre part la 
clarté de la référence à l'actualité politique lors de la publication. Le double langage 
parodique de « Punto fonal (tango con vector critico) » s'exhibe, ce qui contribue à 
renforcer la charge du discours critique figuré dès le titre par l'image du vecteur : 
ce dernier viendrait frapper les lecteurs et lectrices, et provoquer une nouvelle 
lucidité. Ce double langage gagne fatalement en opacité dans la traduction : d'une 
part, il est peu probable que le texte de la chanson de Gardel fasse partie du réseau 
d'interlecture pouvant être mobilisé par des lecteurs et lectrices français. De plus, 
il semble difficile de maintenir aujourd'hui, et en français, la charge polémique du 
poème liée à la loi d'amnistie. Toutefois, voici une proposition de traduction : 


Point phonal (tango avec vecteur critique) 


« la gégène dans le placard 

est encore à l'abandon 
personne n'y fait d'amputation 
nine chante ses volts vibratos » 


ÇA C'EST D'L'ÉLOQUENCE!"? 


11 Cette loi est suivie, le 8 juin 1987, par la promulgation de la « ley de Obediencia Debida ». Ces 
deux textes sont finalement déclarés anticonstitutionnels le 14 juin 2005. 
12 Nous traduisons. 
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Nous avons pris le parti de conserver, autant que possible, la musicalité du texte 
en favorisant les réseaux de rimes et d'allitérations même s'ils ne pouvaient pas 
se superposer exactement à ceux du poème argentin : par exemple, en inscrivant 
dans le premier vers une rime interne « fantôme » entre le mot absent « guitare » 
et le terme « placard ». Nous avons également procédé à une substitution de 
culturèmes, en préférant à la picana argentine un autre objet, la gégène, le terme 
désignant un groupe électrogène dont l'usage fut détourné à des fins de torture 
durant la guerre d'Algérie. Le procédé est contestable, bien sûr, et s'inscrit dans une 
démarche cibliste : mais une telle mutation semblait indispensable pour impliquer 
un lectorat français dans la dimension polémique du texte original. C'est dans 
cette perspective également que nous avons choisi de traduire « declamación » 
par « éloquence » dans l'exclamation finale, marquée par une rupture énonciative 
qui éclaircit le statut citationnel de la chanson de Gardel : nous privilégions ainsi 
le sème d'habileté rhétorique, sans pour autant négliger la dimension oratoire et 
presque théâtrale présente dans les spectres sémantiques des deux termes. C'est 
une manière de contemporanéiser la critique incisive que fait Thénon des effets 
dévastateurs d'une manipulation politique utilisant le langage à la fois comme cible 
et, justement, comme vecteur. 


Le double langage rhapsodique d'Ova Completa est partie prenante d'une 
esthétique historiquement située, et tire une partie de son intelligibilité du contexte 
argentin de l'apres-dictature. Il ne se limite cependant pas à des motifs thématiques. 
L'esthétique rhapsodique est également perceptible dans la mise en scène et en 
voix d'une langue plurielle : lappréhender en traduction nécessite d'interroger nos 
propres usages linguistiques. 


L'espagnol et son double. Quelle(s) langue(s) 
pour la traduction ? 


Ova Completa et la querelle de la langue 


Adopter une posture de rhapsode implique un rapport particulier à la parole ainsi 
qu'à sa langue, et marque le désir de constituer une identité linguistique particulière ; 
d'autant plus s'il s'agit de structurer une forme artistique nationale fondée non pas 
sur les harmoniques, comme c'est le cas de Liszt et de ses Rhapsodies hongroises, 
mais sur le langage. De ce point de vue, Ova Completa s'inscrit dans la continuité de 
la « querella del idioma » (querelle de la langue), notamment concernant un point 
particulièrement polémique : la porosité du fait littéraire à une langue argentine 
marquée par rapport à un castillan ressenti comme hérité et imposé. L'un des 
traits les plus saillants de cet « idioma nacional » (langue nationale), et l'un des plus 
intéressants du fait de son histoire et de ses conséquences à la fois morphologiques 


et syntaxiques, est le voseo’? : trait archaïque de l'espagnol de la conquête coloniale 
en Amérique, progressivement disparu dans la péninsule Ibérique, et devenu l'un 
des plus importants marqueurs de l'espagnol du Río de la Plata’. 


Dans Ova Completa, la première manifestation du voseo se trouve dans le 
deuxième poème du recueil, dépourvu de titre. Lallocutaire y est d'emblée 
interpellé, et le « vos » se trouve ainsi mis en valeur en tant que premier mot et 
premier vers du poème. L'usage du voseo est ici doublement iconoclaste : d'une 
part, il s'agit pour Thénon d'une rupture avec les grandes figures tutélaires qui ont 
guidé l'inspiration de sa première période poétique, encore très influencée par 
les codes d'une poésie de l'intériorité. Le « tú » traditionnel de l'invocation lyrique 
est définitivement remplacé par la forme argentine « vos ». D'autre part, le voseo 
fait sa premiére apparition dans un poéme refusant la représentation littéraire 
et picturale de l'Enfer de Dante, désacralisant par là même l'un des piliers de la 
culture occidentale, au profit de l'expérience du sujet poétique. Les deux derniers 
vers rapportent au discours direct les paroles du « señor » (maître) des lieux, qui 
utilise lui aussi les formes de conjugaison typiques du voseo : « llegás allí y te dicen 
/ sos libre / andá y hacé lo que te dé la gana ». Est-il possible de rendre justice à 
cette langue en traduction, d'autant plus qu'il faut en souligner l'irruption dans la 
poétique de Thénon ? 


Dans La Traduction ou la lettre, Antoine Berman liste un certain nombre d'erreurs, 
ou « tendances déformantes »'6 selon lui impardonnables dès que l'on se propose 
de traduire de manière éthique. Parmi ces tendances déformantes se trouvent « la 
destruction et l'exotisation des réseaux langagiers » : Berman donne justement 
comme exemple la tendance qui consiste à traduire un vernaculaire étranger par 
un vernaculaire local. Il voit dans cette pratique une exotisation ridicule prétendant 
rendre « l'étranger du dehors par celui du dedans »”. Il paraît pourtant nécessaire, 
dans le cas précis du voseo thénonien, de surmonter l'incapacité à traduire le 
rapport de tension entre le vernaculaire et la koiné (la langue cultivée) participant 
pleinement de la conflictualité langagière et linguistique de l'œuvre. Si nous ne 
marquons pas la spécificité du voseo, nous courrons le risque de répéter la violence 
d'une imposition linguistique que le recueil questionne. Dans le poème cité plus 


13 Le voseo est défini par María Isabel de Gregorio de Mac comme « [el] uso del pronombre vos 
con segunda persona singular de verbos, con los pronombres te y vos en lugar de ti, tu y 
tuyo para las formas posesivas - sustitución del número (vos con singular), la concordancia de 
esas formas con las verbales (vos tenés, vos tendrás) y la convivencia de las mismas con otras 
pronominales (a vos pero te) » (Gregorio de Mac, 1967, p. 10). 

14 Ibid. p. 12-15. 

15 Thénon, 2001, p. 139. « tu te pointes là-bas et on te dit/tu es libre/marche et fais ce qu'il te 
plait » [nous traduisons]. 

16 Berman, 1999, p. 67. 

17 Ibid., p. 78. 
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haut, Rebekah Smith fait le choix de ne pas singulariser la deuxième personne du 
singulier : « you / who've read Dante in folio [...] you get there and they tell you // 
youre free // go ahead and do as you like »*. Nous allons voir qu'elle privilégie un 
système de compensation, perceptible plus tardivement dans le recueil : le voseo 
et le positionnement de Thénon dans la querelle de la langue ne sont qu'un aspect 
de ce double langage qui tisse étroitement, dans le cas d'Ova Completa, langage 
poétique et enjeux politiques. 


Double langage poétique et porosité discursive 


L'écriture de Thénon mélange de manière très subtile la monstration de 
l'obscène, c'est-à-dire une forme d'exhibitionnisme langagier contraire à la langue 
de bois, et un art achevé de l'ironie, c'est-à-dire une forme de dissimulation. Cela 
s'actualise par exemple dans une forme particulière d'hétérogénéité, celle des 
registres de langue. Thénon revendique ce type d'écriture dans une lettre à Renata 
Treitel datée du 1% décembre 1983 : « Yo encuentro creatividad en cosas muy distintas, 
que a veces se manifiestan en lenguaje “emputecido” y a veces en lenguaje sumamente 
“refinado” »*?. Choix est fait d'une langue qui refuse les limitations, afin de favoriser 
les transgressions. Le poème « mefitico oís vosotros » est emblématique à cet égard : 
nous y sommes entraînés dans la traversée des différents registres de langue 
espagnole, menée tambour battant par la voix d'un sujet poétique cynique, qui 
estime que tout peut être dit, à condition que cela soit fait avec élégance. De façon 
révélatrice, ce sont les mots appartenant au lexique argentin qui sont stigmatisés ; 
si « mefitico » (méphitique) est du dernier chic, les mots de « lunfardo » (le dialecte 
portègne) comme « chacabuco » (faible, impotent) ou « choto » (parasynonyme, 
avec une connotation sexuelle supplémentaire) sont à proscrire?! : 


¿oís vosotros? Ahí 

“mefítico” 

es tan fácil 

vetusto oís vosotros 

¿véis? 

arriesgarse con “choto” o “chacabuco” 

es pasaporte a la marginación 

¿queréis ser presa de antólogos chiflados ? 
¿tener una veruga en el currículum ??* 


18  Thénon et Smith, 2021, p. 9. 

19 Thénon, 2004, p. 220. « Je trouve la créativité dans des choses très différentes, qui se 
manifestent parfois dans un langage “putassier” et parfois dans un langage très “raffiné”. » 
[nous traduisons]. 

20  Thénon, 2001, p. 145. 

21 « entendez-vous ? du bon côté/“méphitique”/c'est si facile/vous entendez archaïque/voyez- 
vous ?/marcher sur le fil des “impotent” ou des “vieux débris”/ctest un passeport pour la 
marginalisation/vous voulez étre la cible d'anthologistes cinglés ? /avoir une verrue sur le 
CV? » [nous traduisons]. 


Dans ce poème, le tuteo est associé à une langue culta, autorisée, dont le sujet 
poétique fait usage afin d'asseoir son autorité. Dans le même temps, il joue de cette 
autorité supposée pour tourner les prescriptions linguistiques en dérision. C'est 
à cette occasion que Rebekah Smith, en traduction anglaise, propose une habile 
solution pour différencier tuteo et voseo. Les formes de tuteo sont marquées grâce 
à la présence de la forme archaïque de la deuxième personne : « do you hearest ? 
there / « mephitic » /it's so easy / you hearest archaic / seest? »22 


Comment rendre cette impitoyable leçon de prise de « conscience de la langue » 
[« conciencia de lengua », v. 13] en français ? Si la solution proposée en note est 
satisfaisante au niveau du sens, elle ne l'est pas au niveau de la langue : les termes 
« impotent » et « vieux débris » n'appartiennent pas à un lexique dialectal, et ne 
rendent pas compte de la hiérarchie implicite établie entre le castillan d'Espagne 
et l'espagnol transplanté d'Amérique du Sud, encore largement modifié par les 
vagues migratoires du XX* siècle dont Buenos Aires, ville dont Thénon ne s'est 
presque jamais éloignée, est le théâtre privilégié. Par exemple, le poème contient 
le mot spuzza, qui est la déformation dialectale vénitienne du lunfardo esputsa, 
mot signifiant « puanteur » : « “con una spuzza que volteaba oís vosotros” », 
littéralement « “avec une puanteur qui voltige entendez-vous” ». Mais, avec une 
telle traduction, l'idiolecte est perdu. La difficulté est alors de restituer la charge 
polémique de ce poème qui interroge la compatibilité des éléments de langage, 
dans le but de mettre en évidence l'existence oppressive d'une langue normée qui 
ne rendrait pas justice à la diversité des usages : le double langage, associé à un 
terreau linguistique particulier, résiste alors à la traduction. 


« Ova Completa », « los huevos llenos » ou « the whole ova » 


Les résistances a la traduction sont programmées dès le titre qui, respectueux 
en cela de l'esthétique néo-baroque, déploie déjà différentes strates interprétables. 
Il met en avant des œufs, symboles de gestation, mais des œufs désignés en latin, 
faisant signe vers le point d'origine des langues romanes. Le titre indique donc une 
double origine, linguistique et sexuelle, une double matrice qui est pourtant le 
seuil de l'ouvrage venant clore la production poétique thénonienne. Le titre trouve 
une prolongation dans le poème éponyme « Ova Completa », histoire accélérée et 
particulièrement cynique de l'humanité. Le titre du poème est accompagné d'un 
renvoi à une note de bas de page dont la forme rappelle les notices de dictionnaire 
étymologique comprenant remarques philologiques, traduction et synonymes : 


22  Thénonet Smith, 2021, p. 15. 
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Ova Completa* 

*OVA: sustantivo plural neutro latino. Literalmente: huevos. COMPLETA: participio 
pasivo plural neutro latino en concordancia con huevos. Literalmente: colmados. 
Variantes posibles: rellenos, repletos, rebosantes, henchidos.?” 


Malgré cette scientificité exhibée, qui est déja une charge ironique contre tout 
argument d'autorité, force est de constater que cette traduction interne repose sur 
un choix relatif : expliciter le lien entre « ova » et « huevos », et « completa » et 
« colmados », c'est choisir une traduction parmi d'autres possibles, et pas n'importe 
laquelle. En effet, cette traduction ne peut que résonner dans l'imaginaire 
linguistique d'un lectorat argentin, avec l'expression « tener los huevos llenos » 
(littéralement, « avoir les oeufs pleins »), marquant l'énervement ou l'impatience. 
L'enjeu est alors de restituer les sèmes de l'expression idiomatique, mais également 
la connotation sexuelle. Au-delà de cette façade déjà duplice, les possibles 
lectures du titre se multiplient : un lecteur hispanophone ne peut qu'être frappé 
par l'homophonie entre « Ova Completa » et « obra completa » (œuvres complètes). 
La fixation d'un quelconque canon littéraire est regardée avec une distance 
soupçonneuse et tournée en ridicule. D'autre part, le filtre pseudo-érudit du latin 
nous rend victime, à l'orée du recueil, d'une illusion rétrospective puisque le recul 
avec lequel nous envisageons la langue latine aujourd'hui nous rend presque 
incapables d'y percevoir des ressources humoristiques. Ova Completa est un titre- 
anamorphose : il annonce un texte dont l'autrice revendique qu'il puisse être tout 
et son inverse à la fois. 


La difficulté n'est pas tant de traduire le titre lui-même, forgé dans une langue 
hétérogène à l'ensemble du recueil, même si le latin fait irruption dans différents 
poèmes : il faut au contraire maintenir duplicité et faux-semblants sur la couverture, 
sans diluer le titre dans la langue de traduction. D'ailleurs, en traduction anglaise 
comme française, nous avons fait le même choix : celui de conserver le titre et sa 
consonance antiquisante. L'avantage du français est sans doute de partager avec 
l'espagnol une ascendance latine plus transparente, qui justifie cette « origine du 
monde » exhibée sur la couverture ; puisque, dans Ova Completa, le monde s'assimile 
souvent à la langue et ses multiples usages. Le défi traductif, s'il procède du titre, est 
ailleurs : il s'agit d'aller au-delà du filtre du latin et de déplier les implicites, impliqués 
dès et par le titre, au rythme que les poèmes successifs nous imposent. Ne pas 
réussir à restituer l'hétérogénéité cohérente et systématique des poèmes est l'un 
des risques majeurs posés par le double langage exploré par Susana Thénon dans 
Ova Completa. 


23 «Ova Completa* 
*OVA : susbstantif pluriel neutre latin. Littéralement : œufs. COMPLETA : participe passé passif 
pluriel neutre latin se rapportant à œufs. Littéralement : copieux. Variantes : garnis, replets, 
débordants, gonflés à bloc. » [nous traduisons]. 


Conclusion 


Le paratexte de l'édition américaine de Ova Completa, signé conjointement 
par Rebekah Smith et l'une des éditrices de La Morada imposible?”*, María Negroni, 
célèbre à plusieurs reprises l'usage thénonien du double langage : Rebeka Smith 
évoque le « clever multi-layered play »? de Thénon, Maria Negroni qualifie le recueil de 
« geography that turns outwards in order to immerseitself in the abyss of what isn't 
seen, what is ignored or silenced for reasons of taste or good manners »?, Le terme 
« abyss » modélise clairement le geste requis pour les lecteurs et lectrices abordant 
ce recueil : un plongeon dans des significations qui se dévoilent progressivement à 
mesure que l'on avance dans les profondeurs. Ces profondeurs sont intertextuelles 
et hypertextuelles, par mobilisation et manipulation d'hypotextes culturels et 
linguistiques ; diachroniques, par l'exploration critique de l'histoire d'une langue ; 
également discursives, par l'invention d'un dialogisme poétique et un usage 
problématisé de l'hétérolinguisme. 


Ova Completa s'inscrit dans une certaine définition du double langage, loin d'être 
elliptique et davantage du domaine du sur-entendu que du sous-entendu. Cette 
profusion favorise une forme de saturation du texte venant presque entraver la 
marche de la pensée, exacerbant ainsi la logique de tissage et de juxtaposition 
de l'esthétique rhapsodique. Pour autant, les leçons du neo-barroco nous invitent 
à la prudence : chaque plein, chaque concavité a son envers qu'il est possible de 
percevoir en tendant l'oreille. C'est bien sur un vide que s'ouvre le recueil : le cri d'une 
femme, absent du poème initial, sans doute le texte le plus connu de toute l'œuvre 
de Thénon, « Por qué grita esa mujer ? »?””, Ce cri qu'on n'entend pas, mais qu'on 
peut imaginer dans les interstices séparant les strophes du poème, programme 
une autre dynamique de lecture, plus libre et plus créatrice ; ce n'est sans doute pas 
un hasard si ce poème a été souvent interprété et mis en musique. Cette invite à 
la liberté est aussi un élément que nous, traductrices, devons entendre : le double 
langage thénonien n'interdit en aucun cas de traduire, malgré les difficultés. Il 
prescrit la lucidité. 


24 Ils'agit du titre choisi par Ana María Barrenechea et María Nagroni pour l'édition des oeuvres 
complètes de Thénon, publiées en 2001 à Buenos Aires. 

25 «Le jeu brillant et constitué de strates successives » [nous traduisons]. 

26  Thénon, Smith, 2021, p. 136. « Une géographie qui se tourne vers l'extérieur afin de s'immerger 
dans l'abîme de ce qui n'est pas vu, de ce qui est ignoré ou réduit au silence pour des raisons 
de goût ou de bonnes manières » [nous traduisons]. 

27  Thénon, 2001, p. 137-138. 
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Mylène LACROIX 


elon Pierre Jean Jouve, poète, romancier mais aussi traducteur 

littéraire, « Traduire la poésie est une besogne ardue, qui ne peut jamais 
satisfaire entièrement [...] Traduire Shakespeare, en général, est d'une difficulté 
supplémentaire, à cause de la violence de la matière, et de l'énorme distance entre 
sa langue baroque et notre langue peu accentuée et peu rythmée. Mais traduire les 
Sonnets de Shakespeare ! voilà qui touche à l'absurde »'. Jouve est évidemment loin 
d'étreleseultraducteur à déplorer la difficulté -voire l'absurdité - de cette « besogne». 
Bien souvent déclarée impossible, la traduction de la poésie shakespearienne n'en 
est pourtant pas moins désirable, et d’ailleurs très abondamment pratiquée. Depuis 
1821, soit un peu plus de deux siècles, les Sonnets de Shakespeare ont fait l'objet 
de pas moins de soixante-dix traductions, dont une quarantaine sont intégrales. 
Naturellement, les réflexions traductologiques autour des Sonnets tendent à se 
concentrer sur des questions formelles : le choix de la métrique, le maintien ou non 
de la rime, la recherche du rythme, ou encore le rendu des sonorités. Cependant, 
l'ambiguïté inhérente au langage poétique ainsi que le « feuilletage sémantique » 
de la poésie de Shakespeare, en particulier sont également au centre des 
préoccupations des traducteurs, conscients du foisonnement et de l'infinie richesse 
de l'écriture shakespearienne. Comment traduire les différentes strates de sens sur 
lesquelles Shakespeare joue en permanence ? Il s'agit là d'une des questions qui 
hantent la plupart des traducteurs ayant osé s'atteler à la « besogne ardue » et 
même « absurde » que décrit Pierre Jean Jouve. 


À ce titre, c'est un niveau de difficulté supplémentaire relatif à la traduction 
des Sonnets que je souhaiterais aborder ici : comment traduire les sous-entendus 
obscènes qui émaillent ces poèmes - en d'autres termes, leur « substrat 
pornographique » ? Le traducteur Jean-Pierre Richard a brillamment démontré 
qu'en plus d'être un poète et dramaturge de génie, Shakespeare était également 


1 Jouve, 1955, avant-propos non paginé. 


WHOEVER HATH HER WISH, THOU HAST THY WILL, IN : TRADUIRE LE DOUBLE LANGAGE, P. 83-102 


TRADUIRE LE DOUBLE LANGAGE 


84 


« un pornographe hors pair » qui, « de sa première à sa dernière (39°?) pièce, 
[...] a cultivé systématiquement une double entente saturée d'obscénité, qui va 
bien au-delà de la trouvaille ponctuelle, dans le cadre d'une véritable stratégie 
dramaturgique de l'équivoque »2. L'œuvre théâtrale de Shakespeare reposerait 
ainsi constamment sur un double discours constellé de jeux de mots grivois et 
de double entendre (pour ne pas dire triple, quadruple ou quintuple). Quant à son 
œuvre poétique, elle semble elle aussi fondée sur une pornographie sous-jacente 
- le poème narratif Venus and Adonis (1593) avait d'ailleurs acquis, à l'époque, une 
réputation de pornographie « soft ». La grivoiserie des Sonnets nous paraît peut-être 
moins flagrante aujourd'hui, mais elle est tout aussi avérée. À travers l'analyse d'un 
sonnet en apparence intraduisible et la comparaison d'une douzaine de traductions 
françaises, il s'agira ici de mettre au jour cette stratégie de l'équivoque et d'examiner 
quelle part les traducteurs font aux différentes strates de sens du « mille-feuille » 
qu'est le sonnet shakespearien. 


Dans la définition qu'en donne le Trésor de la langue française informatisé, 
la pornographie est présentée comme une antithèse de l'art : il s'agit de la 
« représentation [...] de choses obscènes, sans préoccupation artistique et avec 
l'intention délibérée de provoquer l'excitation sexuelle du public auquel elles sont 
destinées »”, Cette définition moderne ne parvient pas à rendre compte des multiples 
facettes de l'écriture et de l'esthétique « pornographiques » de Shakespeare. En 
effet, comme le montre Chantelle Thauvette dans un article s'attachant à définir 
la notion de pornographie de la première modernité, plaisir esthétique et plaisir 
érotique sont en réalité loin d'être antithétiques pour un lecteur du XVI siècle. 
Thauvette explique qu'il faut comprendre la pornographie de l'époque non pas 
comme un genre à part entière, mais davantage comme une expérience de lecture, 
« a reading process wherein both erotic and aesthetic pleasures are brought into 
tension »*, Elle ajoute que la distinction entre plaisir intellectuel et plaisir sensuel 
était alors bien moins marquée dans les textes de la première modernité qu'elle 
ne l'est aujourd'hui. Et si la frontière entre le sexuel et l'esthétique est poreuse, 
c'est en partie lié au lexique : en effet, le langage sexuellement explicite et le 
langage ordinaire étaient très souvent interchangeables, dans l'argot de l'époque. 
Les auteurs utilisaient des mots simples, des mots de tous les jours, pour créer 
un langage alternatif de l'obscène : par exemple « thing » pour désigner le sexe 


2 Richard, 2019, quatrième de couverture. 

3 Trésor de la langue française informatisé, s. v. « pornographie », [en ligne] http://atilf.atilf.fr/ 
(consulté en avril 2022). 

4 Thauvette, 2012, p. 39. 


masculin et « nothing » (« no thing ») pour parler du sexe féminin. Contrairement 
à nous, les spectateurs et lecteurs du XVI: siècle n'avaient nul besoin d'un glossaire 
spécialisé comme celui d'Eric Partridge (Partridge, 2001) ou de Frankie Rubinstein 
(Rubinstein, 1989) pour détecter les sous-entendus salaces d'un texte, tant ces mots 
étaient facilement reconnaissables. Il suffisait de tendre l'oreille pour « entendre 
entre les lignes ». À la différence des contemporains de Shakespeare, nous sommes 
malheureusement devenus sourds aux connotations sexuelles de ces mots 
à sens multiples. Nous n'avons plus la clé de ce « système de double écoute »f. 
Ou alors, c'est que nous faisons la sourde oreille : nous percevons bien l'obscène 
mais refusons de l'entendre. l'idée que l'auteur de sublimes poèmes d'amour soit 
également un virtuose du graveleux peut effectivement effrayer, voire scandaliser. 
De la part des critiques comme des traducteurs, les résistances sont encore fortes. 
Nous avons pourtant beaucoup à perdre à ne pas entendre le texte dans toute 
sa polysémie. Afin d'illustrer quelle gageure représente la traduction du substrat 
obscène des Sonnets, je propose d'examiner ici le véritable cas-limite que constitue 
le Sonnet 135, poème exploitant - d'une manière tout aussi ludique qu'érotique - la 
polysémie du mot W/wil! : 


Whoever hath her wish, thou hast thy Will, 

And Will to boot, and Will in overplus; 

More than enough am I, that vex thee still, 

To thy sweet will making addition thus. 

Wilt thou, whose will is large and spacious, 5 
Not once vouchsafe to hide my will in thine? 

Shall will in others seem right gracious, 

And in my will no fair acceptance shine? 

The sea, all water, yet receives rain still, 

And in abundance addeth to his store; 10 
So thou, being rich in Will, add to thy Will 

One will of mine, to make thy large Will more: 

Let no unkind, no fair beseechers kill; 

Think all but one, and me in that one Will. (Duncan-Jones, 2010 : 385) [nous soulignons] 


Il s'agit là du premier des deux « “Will” sonnets » (135 et 136) du recueil. Sa 
trame narrative est simple : le poète demande à la femme qu'il convoite pourquoi 


5 Shakespeare joue fréquemment sur ces termes, que l'on retrouve par exemple dans le 
Sonnet 20, au cours duquel le poète regrette que la nature l'ait malheureusement privé de 
son objet d'amour masculin - le « maître-maîtresse » (master mistress, v.2) de sa passion - en 
dotant ce dernier d'un « quelque chose » en trop : « [Nature] by addition me of thee defeated, 
/ By adding one thing to my purpose nothing » (v.11-12). Cette polysémie est de nouveau 
exploitée à l'acte III, scène 2 d'Hamlet. À Ophélie qui déclare qu'elle ne pense rien (« I think 
nothing »), Hamlet répond facétieusement : « That's a fair thought to lie between maids' legs » 
(v.111-112). Plus tard, dans une comédie attribuée à John Fletcher et Francis Beaumont, le 
terme nothing devient méme synonyme de féminité lorsque l'héroine Clara, élevée comme un 
garçon, découvre la force inhérente à son sexe et déclare : « I will show strength in nothing » 
(Love's Cure, acte IV, scéne 2). 

6 Richard, 2019, p. 12. 
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elle se refuse à lui alors qu'elle se donne généreusement aux autres hommes. 
D'un point de vue formel, cependant, ce poème est très original dans la mesure 
où il exploite aussi bien la figure rhétorique de la syllepse (phénomène selon 
lequel un seul signifiant renvoie simultanément à deux ou plusieurs signifiés) que 
sa « sœur conceptuelle »”, à savoir l'antanaclase (c'est-à-dire l'emploi répété d'un 
même signifiant renvoyant à chaque fois à un signifié différent). Comme le souligne 
Stephen Booth, le sonnet 135 est un véritable festival d'ingéniosité verbale?. Ce 
qui saute tout de suite aux yeux, c'est la répétition obsédante du mot W/will, dont 
on dénombre pas moins de treize occurrences (et même quatorze, si l'on tient 
également compte de la forme conjuguée wilt, au vers 5). Dans le texte de l'édition 
princeps (l'in-quarto de 1609), les sept occurrences de Will ayant une majuscule 
initiale sont également imprimées en italique, laissant à penser qu'il s'agit là d'un 
nom propre. Will est en effet le diminutif de William, prénom de Shakespeare, mais 
peut-être aussi d'un ou plusieurs autres amants de la femme à laquelle s'adresse le 
locuteur. Le sonnet exploite non seulement la riche polysémie du mot W/will, mais 
aussi son instabilité grammaticale, puisqu'il est employé en tant que nom propre, 
nom commun, ou encore auxiliaire modal. À lui seul, le substantif will semble avoir 
au moins six ou sept acceptions différentes : volonté (par exemple au v.1, d'allure 
proverbiale : « Whoever hath her wish, thou hast thy Will »), désir, désir sexuel, 
plaisir, testament”, sexe masculin ou sexe féminin (au v.6, le locuteur voudrait cacher 
son sexe dans celui de son amante [« hide my will in thine »], lui-même qualifié de 
« sweet will »). Chacune des occurrences du mot semble susceptible d'être comprise 
dans plusieurs sens différents : la confusion est constamment et délibérément 
entretenue par le poète. Peter Hyland va même plus loin, déclarant que tous les 
sens non-obscènes de will sont ici « contaminés » par ses acceptions grivoises””, En 
raison de cette instabilité lexicale permanente, le sens de chaque vers est flottant, 
insaisissable. Au v.5, par exemple, « thou, whose will is large and spacious » fait non 
seulement référence au désir insatiable et licencieux (large) de la maîtresse, mais 
aussi à son sexe, capable d'accueillir plusieurs amants « right gracious », c'est-à-dire 
« bien membrés »!!, C'est sans doute à cette instabilité sémantique que l'on doit 
toute la saveur du sonnet, qui s'apparente à une sorte d'anamorphose textuelle : à 
la lecture de ce poème, notre plaisir est semblable à celui que procurent ces images 
déformées qu'il faut regarder de biais ou dans un miroir courbe pour y découvrir 
une nouvelle image - l'oblicité du regard nous fait basculer d'une acception à une 
autre et démultiplie ainsi les sens possibles de ce will anamorphique. 


Laurent, 2001, p. 25. 
Booth, 2000, p. 466. 
Hyland, 2003, p. 177. 
Ibid. 

Rubinstein, 1989, p. 114. 
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Face à une telle richesse polysémique, le risque principal que court tout 
traducteur du Sonnet 135 est bien entendu celui de l'appauvrissement sémantique. 
Aucun mot français ne saurait englober les diverses acceptions que prend le 
mot will dans ce poème, que ce soit tour à tour ou bien simultanément. Dans 
son Dictionnaire amoureux de Shakespeare, François Laroque est le seul à proposer 
une version « crue » du sonnet (annexe 1), traduction qui met en lumière 
l'obscénité sous-jacente de l'original et nous montre « jusqu'où ce poète peut aller 
dans l'irrévérence »*?, Will y est traduit une seule fois par « désir », au v.1, puis 
systématiquement par « vit » ou « con » (termes crus des fabliaux ayant l'avantage 
d'être, comme will, des monosyllabes) en fonction du sens qui semble l'emporter 
pour chaque occurrence. Laroque est cependant conscient des deux inconvénients 
majeurs de cette traduction « libre » : la vulgarité de la langue cible, « que l'anglais 
réussit à dissimuler de façon si habile »*?, mais aussi l'appauvrissement sémantique, 
puisque le choix de mots d'un registre trivial ou vulgaire oblige nécessairement 
à « renoncer à l'ambiguïté du texte ainsi qu'à une bonne partie de sa polysémie »14, 
Comme le dit si bien Brassens au sujet du mot « con » dans sa chanson intitulée 
« Le Blason » : « C'est la grande pitié de la langue française, / C'est son talon d'Achille 
et c'est son déshonneur / De n'offrir que des mots entachés de bassesse / À cet 
incomparable instrument de bonheur ». 


Outre la version non censurée de François Laroque, j'aimerais à présent 
comparer une douzaine de traductions du cas-limite que représente le Sonnet 135, 
de 1857 à 2021, afin de voir quelles stratégies ont été mises en place jusqu'à 
présent pour traduire vers le français l'extraordinaire polysémie du mot will. Le 
traducteur Pierre Hennequin déclare non sans humour que « traduire un tel texte 
relève de l'inconscience et ne peut que provoquer chez le traducteur une sévère 
dépression »'*, Et pourtant, on relève parmi les traductions de ce poème plusieurs 
trouvailles tout à fait ingénieuses. Il s'agira d'abord d'examiner des traductions 
ayant fait le choix de rendre will par un seul et même terme ; dans un second 
temps, nous analyserons des traductions ayant fait le choix inverse, répartissant les 
différents sens du mot will entre plusieurs signifiants. 


12 Laroque, 2016, p. 872. 

13 Laroque, 2016, p. 874. 

14 Ibid. 

15 Hennequin, Sonnets, version 2, fin (127-154), [en ligne] https://phennequin.wordpress.com/ 
[consulté en avril 2022]. 
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Répétition d'un même terme pour traduire « W/will » 


Plusieurs traducteurs ont opté pour le simple report du terme will, invoquant 
l'intraduisibilité du sonnet pour justifier ce choix. C'est par exemple le cas de Pierre 
JeanJouve (annexe 2), qui, dans sa traduction en prose poétique (1956), fait apparaître 
les treize occurrences du mot-clé will en italique, soulignement typographique qui 
attire le regard tout en marquant l'altérité. D'emblée, la note du traducteur semble 
constituer un aveu d'échec : Jouve considère en effet le Sonnet 135 comme étant 
« proprement intraduisible »'$ et compte sur son lecteur pour choisir entre les 
différents sens de will. Dans une édition bilingue de 1992, Jean Malaplate (annexe 3) 
conserve lui aussi le mot anglais, mais le met entre guillemets lorsqu'il en fait un 
nom commun, qu'il pluralise même au vers 7. Aux dix occurrences de will s'ajoutent 
quatre emplois substantivés du verbe « vouloir », sorte de traduction à même le 
texte. Comme le Prologue d'Henry V, qui demandait aux spectateurs élisabéthains 
de suppléer aux imperfections des comédiens par leurs pensées”, Malaplate s'en 
remet ici à l'imagination du lecteur pour combler les « trous » de sa traduction : 
« Devant l'impossibilité pratique de rendre en français ces cascades de calembours 
[...], il a paru préférable de conserver le mot anglais en demandant au lecteur de 
suppléer par l'imagination à la carence du traducteur »'8. Le contexte de l'édition 
bilingue est sans doute pour quelque chose dans ce parti pris : le traducteur peut 
espérer que son lecteur se réfère au texte original en vis-à-vis pour suppléer aux 
lacunes de son propre texte. Cependant, que ce soit dans la version de Jouve ou celle 
de Malaplate, il faut bien avouer que le message du Sonnet 135 reste éminemment 
hermétique, et sa trame narrative, profondément brouillée. Le jeu sur le rebond du 
mot will dans ses différents sens tombe à plat et risque vite de lasser le lecteur qui, 
sans le secours de notes explicatives, ne comprendrait sans doute pas grand-chose 
à ce poème. 


Plus nombreux sont les traducteurs ayant fait le choix de traduire le terme will. 
J'examinerai tout d'abord, en suivant un ordre chronologique, les traductions ayant 
rendu ce mot-clé par un terme unique, en français. François-Victor Hugo est le 
premier à offrir des Sonnets une traduction intégrale en 1857, qu'il révise en 1865 
pour les Œuvres complètes. Sa version française en prose est dans l'ensemble assez 
littérale et plutôt respectueuse des jeux de mots de l'original. François-Victor Hugo 
modifie cependant l'ordre des poèmes : le Sonnet 135 (annexe 4) devient à ce titre 
le tout premier de son recueil. Cette permutation lui permet en fait de recentrer la 
narration sur l'histoire d'amour entre le poète et sa maîtresse. « Dans le premier 


16 Jouve, 1955, p. 136. 
17 «Piece out our imperfections with your thoughts », Henry V, Prologue, v.23 (Gurr, 2005, p. 79). 
18  Malaplate, 1992, p. 187. 


sonnet, au moment où l'action commence, nous voyons Shakespeare amoureux », 
explique le traducteur”. C'est pourquoi will est traduit tantôt par « désir(s) », tantôt 
par « amou(r)s ». On notera par ailleurs qu'au paragraphe 4, « élargis ton large 
amour » (« make thy large Will more ») est une interprétation très édulcorée du 
texte anglais, dans lequel le sens obscène de will (qui renvoie ici au sexe de la 
maîtresse) semble prédominant. Chez François-Victor Hugo, il est manifestement 
question d'amour, et non de gaudrioles. 


En 1862, François Guizot est le deuxième à offrir au public une traduction 
intégrale des Sonnets, à peine cinq ans après celle de François-Victor Hugo. On 
dénombre dans sa version en prose (annexe 5) dix occurrences du nom « volonté » 
et une occurrence isolée du nom propre « Will », qui vient conclure le poème. 
Guizot ne s'exprime nulle part sur ses choix esthétiques, sauf à cet endroit précis du 
recueil, se sentant obligé d'excuser l'opacité de sa traduction dans une note : si ce 
sonnet et le suivant « sont presque incompréhensibles en français », c'est « parce 
qu'ils se composent d'une série de jeux de mots sur will, volonté ; will, sera, et 
Will, abrégé de William »?. On remarque que la polysémie de will substantif est 
ici réduite au sens de « volonté » : les cinq ou six autres acceptions du terme, 
acceptions grivoises incluses, ne font l'objet d'aucune mention. Près d'un siècle 
plus tard, l'amour est également « le thème central des Sonnets » selon André 
Mansat?!. Dans sa traduction en alexandrins rimés (annexe 6), Mansat restitue 
systématiquement will par « désir » (treize occurrences avec ou sans majuscule), 
qu'il fait astucieusement rimer avec « gésir » (kill) dans le distique final. Dans la 
seule note de bas de page de tout son sobre volume, Mansat rend compte du sens 
grivois de will mais se borne à qualifier le sonnet de « difficilement traduisible »22, 
alors même que sa traduction fait par ailleurs preuve d'une belle inventivité. 


Tout comme André Mansat, Robert Ellrodt - dont la traduction des Sonnets est 
aujourd'hui encore une version de référence - explique en note que « ce sonnet 
fait le désespoir des traducteurs »?. À rebours de ses prédécesseurs, cependant, 
Ellrodt comprend qu'il n'est pas vraiment question d'amour dans ce poème, mais 
bien de l'« âpreté d'une jouissance sexuelle sans estime ni tendresse » et de la 
« noirceur morale » d'une « femme lubrique qui se donne à tous les hommes »”*, 
C'est donc, logiquement, le « désir » qui est retenu ici comme unique mot-clé de 
sa version française du poème (annexe 7). La polysémie disparaît, mais Ellrodt en 
appelle au lecteur pour suppléer à la déperdition sémantique par son imagination : 


19 Hugo, 1857, p. 35. 

20 Guizot, 1860, p. 476. 
21 Mansat, 1970, p. 20. 
22 Mansat, 1970, p. 92. 
23  Ellrodt, 2002, p. 894. 
24  Ellrodt, 2002, p. 754. 
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« Il faut imaginer, dit-il, que “Désir” ici désigne tantôt l'homme (cf. Un tramway 
nommé désir !), tantôt son “désir” ou celui de la femme, parfois peut-être l'organe 
sexuel »”. Cinq ans plus tard, le poète et enseignant Bertrand Degott souligne 
quant à lui la nécessité de rendre « le wit, le mot d'esprit shakespearien »?*, tout 
en étant parfaitement conscient du défi que cela représente. Il traduit pourtant 
systématiquement will par « envie » (annexe 8), mais tente de compenser cet 
appauvrissement sémantique en recourant aux mêmes procédés que ceux qu'il 
attribue dans sa préface à l'« esthétique maniériste » de Shakespeare, à savoir la 
diaphore (autre terme pour désigner l'antanaclase), la syllepse et la paronomase. 
On note par exemple une antanaclase à travers l'emploi répété du nom « envie » 
dans plusieurs sens différents et une syllepse de sens sur le verbe « élargir », au 
vers 12. Quant au mot de la fin, « Will », il rime avec « un non vil » (« unkind no »), qui 
crée un effet de paronomase avec le mot-clé « envie » et fait ainsi le lien (phonique 
et imaginairement sémantique) entre « envie » et le prénom « Will ». Il s'agit là d'une 
traduction assez astucieuse, malgré l'inévitable déperdition sémantique liée à la 
traduction systématique de will par un seul et même terme. J'évoquerai enfin la 
traduction datant de 2007 du poète Yves Bonnefoy (annexe 9) qui, de manière plutôt 
étonnante, n'a pas particulièrement cherché à reproduire la dimension ludique 
de l'original, alors même que les « sous-entendus clairement et agressivement 
érotiques »” du Sonnet 135 ne lui avaient pas échappé. Le sens coquin du sonnet est 
en effet mis en sourdine, comme en témoigne un certain nombre d'édulcorations. 
Ce sont en fait le mot « autre(s) » et les pronoms possessifs « mien », « tien » et 
« leur » qui sont ici répétés et mis en avant, faisant ainsi de l'opposition du locuteur 
aux autres assaillants de son amante l'enjeu principal du poème. 


Les traductions que nous avons examinées jusqu'à présent ont choisi de restituer 
le mot will par « désir », « volonté » ou « envie ». De manière inattendue, c'est sur un 
tout autre mot que Daniel et Geneviève Bournet ont jeté leur dévolu (annexe 10). 
En introduction de leur édition bilingue, les deux traducteurs prétendent sans 
modestie que leur traduction en décasyllabes rimés (sur le modèle de Maurice 
Scève) « témoigne d'une fidélité au sens [...] sans précédent en France »#, Pour 
traduire le Sonnet 135, ils ont ainsi fait le pari de rendre will par un mot supposément 
polysémique à même de faire entendre en français la plupart des acceptions du 
terme anglais - et le sens obscène ne leur a certainement pas échappé. Dans un 
long commentaire, ils expliquent avoir d'abord envisagé de « changer le prénom du 
Poète pour rendre les jeux de mots en français ». Mais il aurait alors fallu « trouver 


25  Ellrodt, 2002, p. 894. 

26  Degott, 2007, p. 15. 

27 Bonnefoy, 2007, p. 333. 

28 Bournet D. et G., 1995, p.18. 


un prénom qui se prête à ces jeux aussi bien que Will en anglais »?. Jugeant cette 
démarche « ridicule », ils déclarent y avoir renoncé. Contrairement à d'autres 
traducteurs, ils n'ont pas non plus fait le choix de recourir au report (en conservant 
Will tel quel), estimant qu'il était difficile de faire rimer ce prénom en français. La 
solution à laquelle ils aboutissent est quelque peu surprenante : « Nous avons 
choisi “guise” [...], puisqu'il peut désigner en français à la fois le désir, la volonté, le 
plaisir et, en langage populaire, le sexe, et qu'il présente enfin une certaine parenté 
avec le prénom français le plus proche du prénom anglais Will »*, Or, aujourd'hui, 
le mot « guise » (qui signifie « manière, façon ») n'est guère plus utilisé que dans les 
locutions « en guise de » et « à sa guise ». À ma connaissance, « désir » et « plaisir » ne 
sont pas des acceptions recensées de « guise »; quant au sens populaire (dialectal ?) 
de « sexe », il n'est pas non plus particulièrement documenté. Ce choix lexical me 
paraît donc contestable, en dépit des bonnes intentions de ces deux traducteurs. 


Si le choix d'un vocable unique pour traduire le mot will a pu montrer ses 
limites, je souhaite désormais m'intéresser aux traductions qui, ne baissant pas les 
bras devant l'apparente intraduisibilité du poème, ont fait le choix d'une stratégie 
différente pour rendre en français la polysémie du mot will. 


Traduction de W/will par plusieurs termes 


Plutôt que de rendre will par un terme unique pour tâcher de mimer l'antanaclase 
de l'original, les traductions qui vont suivre ont pris le parti de répartir les différents 
sens de ce mot entre plusieurs signifiants, tâchant même parfois de « faire 
fonctionner le texte français de manière autre que le texte anglais », par exemple en 
cherchant « des équivalents phoniques de Will »%1. À ce titre, la traduction du poète 
et traducteur Jacques Darras (annexe 11) est sans doute l'une des plus intéressantes 
du corpus, tout du moins du point de vue du respect de la polysémie du poème. 
Conscient que « traduire les Sonnets de Shakespeare c'est toucher au principe 
d'insatisfaction »*?, Darras explique dans l'avant-propos de sa traduction avoir donné 
priorité au « respect de la phrase musicale », ainsi qu'à celui « de l'extrême préciosité 
du langage utilisé »#. Tout ceci se vérifie dans sa pratique. Darras choisit ici de 
répartir les différents sens du mot will entre plusieurs signifiants. Le prénom « Will», 
tout d'abord, est répété à cinq reprises. Darras emploie ensuite deux homophones 
(eux-mêmes paronymes de Will) pour évoquer le sexe féminin : l'adverbe « oui » et 


29  Bournet D. et G., 1995, p. 283. 
30 Ibid. 

31 Déprats, n° 31, 2021, p. 3. 

32 Darras, 2013, p. 8. 

33 Darras, 2013, p. 9. 
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le substantif féminin « ouïe »**, qui peut désigner une ouverture pratiquée dans 
un objet. Pour faire allusion au sexe masculin, il emploie à trois reprises le mot 
« outil », qui non seulement rime pour l'œil avec Will, mais qui entre également en 
paronomase avec l'adjectif « utile » (« Oui, j'ai l'outil utile », v.3), adjectif qui fait à 
son tour l'objet d'une dérivation au v.12 (« utilement »). Les jeux phoniques sont 
nombreux : on recense par exemple plusieurs homéotéleutes (« Refuser à ton Will 
qu'en toi il soit utile », v.6 ; « laisser mon outil s'éjouir dans ton oui », v.8) et une 
paronomase (« qu'elle accueille d'abondance à la bonde de ses puits », v.10). Darras 


recourt également à l'équivoque : la « bonde » - ouverture d'un réservoir d'eau, 
au sens littéral - est évocateur du sexe féminin, tandis que l'expression « gonfler 
tes conquêtes » est une allusion probable à l'érection masculine. Si Darras prend 
quelques libertés avec le texte original, c'est semble-t-il par souci de fidélité à l'esprit 
badin du sonnet, qui revêt une dimension résolument ludique. 


J'en viens enfin à la toute dernière traduction en date, celle de Jean-Michel 
Déprats (annexe 12), parue en mars 2021 dans la Bibliothèque de la Pléiade. Déprats 
explique en note que « plutôt que de répéter un même terme qui ne pourrait 
convenir au sens de chaque occurrence de will et rendrait le poème obscur, [s]a 
traduction privilégie la cohérence globale du sens, rendant parfois plus explicite tel 
ou tel sous-entendu et jouant des assonances pour restituer l'esprit de l'original »**, 
Comme Jouve et Malaplate, le traducteur compte à son tour sur la coopération du 
lecteur, qui « pourra se reporter au texte anglais pour y apprécier pleinement le 
rebond constant du mot W/will »?7, Outre les assonances et rimes internes, Déprats 
exploite à son tour la paronymie de trois termes (Will/Vit/Oui), tous imprimés en 
italique et dotés d'une majuscule, ce qui permet d'attirer immédiatement l'attention 
du lecteur sur trois objets clés du sonnet : le prénom du poète et peut-être de 
son rival (Will), la présence obsédante du sexe masculin (vit), et la poursuite du 
consentement féminin (oui). Le traducteur recourt en outre à des équivoques 
(« comblant », v.4; «jouissant », v.7) ainsi qu'à plusieurs euphémismes pour désigner 
les organes génitaux. Pour l'homme, il parle de « pointe d'amour » (v.4), expression 
intéressante dans la mesure où « pousser sa pointe », en argot, signifie « baiser 
une femme »#, Quant au sexe féminin, Déprats le qualifie de « douce fleur » à la 
manière de Brassens, pour qui le « plus bel apanage » du corps féminin était aussi la 
« fleur la plus douce et la plus érotique ». Au v.5, le traducteur convoque également 
l'image du « pertuis » (« trou, passage étroit »), qui rime avec « Oui » et qui, comme 


34 Au vers 5 (« Voudras-tu toi dont l'ouïe est tellement généreuse »), le mot « ouïe » fait 
vraisemblablement l'objet d'une syllepse, renvoyant à la fois à l'oreille et au sexe de l'amante. 

35 La dérivation consiste dans l'emploi de mots différents ayant la même racine. 

36  Déprats et Venet, 2021, p. 942. 

37 Ibid. 

38 Delvau, 1874, p. 337. 


« Vit », appartient au lexique égrillard des fabliaux et des sottes chansons. Il s'agit lá 
d'une traduction cohérente et astucieuse, consciente des enjeux du texte source et 
véritablement soucieuse d'une fidélité à l'effet. 


M'inspirant des nombreuses traductions que j'ai pu lire à l'occasion de cette 
étude comparative, et dont je n'ai retenu ici qu'un petit échantillon, je me suis 
moi aussi prêtée au jeu du Sonnet 135 - et si j'ose en proposer une traduction 
(annexe 13), c'est uniquement à titre expérimental. Convaincue qu'un seul et même 
mot-clé ne peut suffire à rendre l'extraordinaire polysémie du mot W/will, j'ai pris le 
parti de travailler sur la ressemblance phonique de plusieurs termes. À cet effet, j'ai 
retenu non pas un, mais deux mots-clés (« Will » et « envie »), chacun d'entre eux 
étant par la suite décliné sur un mode paronymique : Will//Oui/huis ; Envie//envi/ 
vil/vit/avitaillés®. Bien qu'imparfaite, cette proposition vise à montrer qu'il n'est 
pas impossible de rendre le feuilletage polysémique de l'original. Si l'on est certes 
contraint de renoncer à reproduire à l'identique le principe d'écriture qui sous-tend 
le poème, alliant antanaclase et syllepse, il est cependant possible de mettre en 
œuvre un certain nombre de stratégies compensatoires, en faisant par exemple 
un travail plus approfondi sur les figures phoniques (allitérations, assonances, 
homéotéleutes, paronomases, homophonies). Il s'agit de renoncer à l'adéquation 
exacte avec le(s) procédé(s) de l'original pour essayer de faire « fonctionner » le 
texte autrement. 


Conclusion 


Des stratégies comme celles élaborées par des traducteurs tels que Jacques 
Darras ou Jean-Michel Déprats sont non seulement à même de limiter les pertes, 
mais aussi, comme c'est parfois heureusement le cas, de recréer un texte tout 
aussi ingénieux que l'original. Paradoxalement, un texte à forte contrainte confère 
sans doute au traducteur une liberté plus grande, dans la mesure où ce dernier 
« opère [...] dans le domaine de la recréation, ce qui lui demande de mettre en 
œuvre sa science de la traduction, mais aussi ses qualités d'inventivité, d'originalité 
et d'écriture, bref, son art de la traduction »*, Il me semble que pour un texte tel 
que le Sonnet 135, la fidélité recherchée doive avant tout être une fidélité à l'effet, 
qui « se situe au niveau de la macrostructure qu'est le texte entier »*!, Idéalement, 
il s'agirait pour le traducteur de se réapproprier le geste ludique à l'origine du texte 
source pour tenter d'obtenir un effet global comparable à celui de l'original. 


39 Mot de vieil argot signifiant « pourvu de membre viril » (Delvau, 1874, p. 35). 
40 Henry, 2003, p. 219. 
41 Henry, 2003, p. 218. 
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Parce qu'elle « actualise » l'original et le clarifie pour un lecteur moderne, la 
traduction peut même parfois s'avérer plus efficace, voire plus drôle que le texte 
en anglais élisabéthain, dont un lecteur anglophone contemporain ne saisira pas 
forcément les nuances. Jean-Michel Déprats explique très bien ce phénomène, 
prenant comme exemple son adaptation - co-écrite avec Jean-Pierre Richard“ - 
d'une scène comique tirée des Joyeuses Commères de Windsor (IV.1), entièrement 
fondée sur des jeux de mots grivois anglo-latins que plus aucun anglophone non- 
initié ne serait à même de comprendre aujourd'hui sans le secours des notes de 
bas de page - c'est en partie pour cette raison, d'ailleurs, que cet interlude est très 
fréquemment coupé à la scène. Afin de préserver l'humour de la scène, Déprats 
raconte avoir « tourn[é] le dos à la traduction proprement dite » en « renon[çant] 
à une traduction littérale ligne à ligne », tout comme il a renoncé, plus tard, « au 
vis-à-vis ou au face-à-face entre la page de gauche et la page de droite » pour sa 
traduction du Sonnet 135%, Si l'adaptation qu'en proposent Jean-Michel Déprats et 
Jean-Pierre Richard est aujourd'hui plus intelligible, plus efficace, et in fine plus drôle 
que le texte anglais d'origine, c'est avant tout parce qu'elle relève tout autant de la 
recréation que de la récréation. 


Pour une fois, l'opération de traduction se situe donc dans une situation plus 
favorable que l'original. Elle ne se contente pas de permettre la survie d'une scène 
le plus souvent coupée à la représentation ; bien plus, elle lui confère une nouvelle 
vie, un second souffle. De la même façon, il me semble que nous aurions beaucoup 
à gagner à prêter davantage l'oreille au double langage permanent des Sonnets 
et à leur incomparable poétique de l'équivoque, à redonner voix au Shakespeare 
facétieux et licencieux qui se trouve en permanence sous la surface du texte, et 
enfin à redonner voix, en anglais comme en français, à cette « pornographie » 
amusée qui semble faire partie intégrante de l'écriture shakespearienne. 
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Annexes 


1. François Laroque (2016) 


Version « libre » 
Si quelqu'un peut satisfaire ton désir, c'est mon vit, 
Un vit encore, un vit à ne plus en pouvoir ; 
Lui qui ne cesse de revenir à la charge, 
Vers ton joli con pour qu'il s'unisse à lui. 
Désires-tu, toi dont le con est large et spacieux, 
Me permettre une seule fois de m'introduire en lui ? 
Quoi, les autres sont-ils donc tellement mieux montés, 
Qu'à mon vit tu te refuses de faire bon accueil ? 
Pour être remplie d'eau, la mer reçoit la pluie 
Et, malgré l'abondance, elle ajoute aux réserves ; 
Ainsi, toi qui as un beau con, enfourne mon vit 
Dans ton con pour qu'il l'agrandisse encore un peu. 
Repousse tous les galants et les beaux soupirants ; 
Pense que tous ne sont qu'un, moi en toi, en dedans. 


2. Pierre-Jean Jouve (1956) 


Si quelqu'un a ce qu'il désire, tu l'as ton Will, et Will en outre, et Will encor bien 
plus. Et suis-je assez ce qui te vexe encor : quand je m'ajoute à ton doux will en 
plus ! 


Ne peux-tu toi, dont le will est large et spacieux, m'accorder de cacher dans le 
tien tout mon will ? Pour les autres, le will semble-t-il de plein droit, et pas moyen 
d'accepter ce will de moi ? 


La mer étant toute eau reçoit encor de l'eau, et dans son abondance elle accroît 
sa ressource ; ainsi toi, riche en Will, ajoutes à ton Will un will de moi, pour 
agrandir ton Will. 


Qu'aucun « non » sans bonté ne tue tes prétendants : pense-les tous un seul, et 
moi dans ce seul Will. 


3. Jean Malaplate (1992) 


À chacun son désir, mais à toi ton vouloir 

Et du vouloir en trop, et du « will » à revendre ! 
Aussi te vexes-tu que je veuille pouvoir 

À ton vouloir si doux mon « will » encore appendre. 
Ó toi dont le vouloir est vaste et spacieux, 


Ne permettras-tu point que mon « will » ne s'y cache ? 
Tu fais à d'autres « wills » un accueil gracieux ; 

Mon « will » serait ainsi le seul « will » qui te fâche ? 
L'océan, tout fait d'eau, reçoit la pluie encor 

Et surabondamment à sa masse il l'ajoute ; 

De même, riche en « will », ajoute à ton trésor 

Ce mien « will », dont ton « will » s'agrandira sans doute. 
Tes amants, beaux ou laids, ne les fais point périr ! 

Tous en un (moi, ton Will) laisse-les te chérir. 


4. François-Victor Hugo (1857) 


À d'autres la satiété ! Toi, tu gardes ton désir, désir exubérant qui déborde 
toujours : moi qui te poursuis sans cesse, je viens par-dessus le marché faire 
addition à tes amours. 


Toi dont le désir est si large et si spacieux, ne daigneras-tu pas une fois confondre 
mon désir dans le tien ? Ton désir sera-t-il toujours si favorable aux autres sans 
jeter sur mon désir un rayon de consentement ? 


La mer, qui est toute eau, reçoit pourtant la pluie encore et ajoute abondamment 
à ses réservoirs : ainsi toi, riche de désir, ajoute à tes désirs 


La goutte du mien, et élargis ton large amour. Ne te laisse pas accabler par tant 
de suppliants, beaux ou laids : dis-toi que tous ne font qu'un, et aime Will dans 
ce désir unique. 


5. François Guizot (1862) 


Quel que puisse être le désir, tu as ta volonté, la volonté d'acquérir et de posséder 
à satiété ; je sais trop bien qui te contrarie, en venant ainsi ajouter à ta douce 
volonté. Ne veux-tu pas, toi dont la volonté est vaste et spacieuse, consentir 
une fois à cacher ma volonté dans la tienne ? La volonté sera-t-elle toujours 
bien accueillie chez les autres, et toujours repoussée chez moi ? La mer, qui n'est 
que de l'eau, reçoit pourtant la pluie, qui ajoute aux trésors de son abondance ; 
daigne donc, toi qui es riche en volonté, ajouter à ta volonté une mienne volonté 
pour rendre ta volonté plus vaste encore. Ne tue pas des suppliants dans ta 
cruelle beauté. Ne pense qu'à un seul, à moi qui suis Will. 


6. André Mansat (1970) 


D'autres ont leur vouloir, toi tu as ton Désir, 

et surcroît de Désir, et Désir à outrance ; 

et je suis plus qu'assez, moi pour ton déplaisir, 
qui veut combler ton doux désir de ma présence. 
Ó toi dont le désir est vaste et spacieux, 
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veuille qu'en ton désir mon désir s'introduise ! 
Quand d'autrui le désir te semble gracieux, 
faut-il que mon désir souffre qu'on l'éconduise ? 
Si l'humide élément du ciel reçoit les pleurs, 
c'est qu'il accroît ses biens d'abondance propice ; 
riche en Désir, à ton Désir donne l'ampleur 

d'un seul et mien désir dont le tien s'élargisse. 
Par tes refus n'envoie tes suppliants gésir, 

tous vois-les en un seul, moi dans ce seul Désir. 


D'autres ont leurs souhaits : toi, tu as ton Désir, 
Autre Désir en plus et excés de Désir ; 

Je suis plus qu'il ne faut, te harcelant toujours 
Pour ajouter encore a ton tendre désir. 

Ne voudras-tu, dans ton vaste et spacieux désir, 
Ne laisser une fois mon désir se glisser ? 

Chez d'autres le désir sera-t-il bienvenu 

Quand pour le mien ne luit aucun espoir d'accès ? 
Quoique emplie d'eau la mer recoit encore la pluie 
Et même en l'abondance ajoute à son avoir. 

Riche en Désir, de même ajoute à ton Désir 

Un seul désir de moi pour enfler ton Désir. 

Qu'un « non » cruel ne tue d'honnêtes soupirants ! 
Unis-les tous et moi en ce Désir unique. 


Si chacune a son désir, tu as ton Envie 

et de l'Envie en sus, et l'Envie en trop-plein 

c'est moi plus qu'assez qui toujours te contrarie 
pour ajouter à ton envie par ce moyen 

vas-tu pas, toi dont l'envie est large et spacieuse 
condescendre à cacher mon envie dans la tienne ? 
l'envie paraîtra-t-elle en d'autres si gracieuse 
qu'aucune approbation pour mon envie ne vienne ? 
la mer, quoique toute eau, reçoit encor la pluie 

et en abondance elle ajoute son stockage 

— riche en Envie de même, ajoute à ton Envie 


7. Robert Ellrodt (2002) 


8. Bertrand Degott (2007) 


mon envie d'élargir ton Envie davantage 
ne tue point de charmants soupirants d'un non vil 
prends tout ça comme un seul, et moi dans ce seul Will. 


9. Yves Bonnefoy (2007) 


D'autres ont d'autres biens, toi tu as ton Will, 

Et un en plus, et un autre en surcroît. 

Mais bien suffit le mien, non ? qui te trouble encore 
Et comble, tu le sais, ton beau désir. 

Et puisqu'il est, ce désir, si spacieux, 

Ne peux-tu pas permettre au mien de s'y blottir ? 
Faut-il que leur désir te plaise chez les autres 

Et que le mien n'ait pas sa place en toi ? 

La mer est eau, pourtant elle veut la pluie, 

Elle l'ajoute à sa surabondance, 

Eh bien, toi qui désires tant, ajoute aux autres 

Ce mien désir pour élargir le tien. 

Ne te refuse à aucun assaillant, 

Prends-les tous comme un seul, et moi parmi ces autres. 


10. Daniel et Geneviève Bournet (1995) 


Si chacune a son gré, tu as ta guise, 

Guise à ta botte, et guise à profusion. 

Bien trop je suis qui sans cesse t'attise, 

Ta douce guise endurant addition. 

Veux-tu, qui as la guise ample et spacieuse, 
Jamais daigner ma guise en tienne enfouir ? 
Guise en autrui tout droit semble gracieuse, 
Nul bel accueil ma guise irait polir ? 

Par la mer toute d'eau pluie est admise, 
Dans l'abondance ajoutant au surplus ; 

Toi, riche en guise, adjoins donc à ta guise 
Ma guise, élargissant ta guise plus. 

Qu'un non méchant, non, beaux brigueurs n'occise ; 
Crois-les tous un, moi cette unique guise. 
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11. Jacques Darras (2013) 


D'autres femmes ont leurs souhaits, mais toi tu as ton Will, 
Ah ! quel outil ce Will, c'est bien la taille en plus ; 
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Oui, j'ai l'outil utile qui pourra te convenir 

Doucement, à ton gré, je veux t'en faire surplus. 
Voudras-tu toi dont l'ouïe est tellement généreuse 
Refuser à ton Will qu'en toi il soit utile ? 

Préfères-tu faire plutôt tes grâces à autrui 

Que laisser mon outil s'éjouir dans ton oui ? 

La mer, plénitude d'eau, ne refuse pas la pluie, 

Qu'elle accueille d'abondance à la bonde de ses puits ; 
À ton trésor de oui, ajoute donc un Will, 

Qu'utilement il te serve à gonfler tes conquêtes : 
Gentiment, donne espoir à toutes les requêtes ; 
Prends-les toutes comme une seule, ton Will au compte inclus. 


12. Jean-Michel Déprats (2021) 


Chacune a son chacun, et toi, tu as ton Will, 

Un autre Will en plus, un autre Vit encore, 

Je te suffis pourtant, te harcelant sans trêve, 
Comblant ta douce fleur de ma pointe d'amour. 
Voudras-tu bien, dans ton vaste et spacieux pertuis, 
Me permettre une fois de vivre et me cacher ? 
Quand les autres y ont droit, jouissant de ton Oui, 
Il n'y a pour moi aucun espoir, aucun accès ? 

La mer, qui est toute eau, reçoit encore la pluie, 
Elle l'ajoute en abondance à ses réserves; 

Ainsi toi, riche en désir, accepte-moi en toi, 
Dis-moi Oui en ta fleur pour l'élargir encore. 

Ne te refuse à aucun assaillant sincère ; 

Eux tous ils ne font qu'un, et je serai ce Will. 


13. Mylène Lacroix (2021) 


Chacune a ses envies, et toi tu as ton Will, 

Un autre Will encore, et du Vit à l'envi ; 

Je ne te suffis pas, moi qui tant te chagrine, 

Me joignant a ces autres pour cogner a ton huis ? 
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Vas-tu, toi dont l'envie est immense et profuse, 
Refuser à mon vit de s'y dissimuler ? 

À ce point mes rivaux sont-ils avitaillés 

Pour qu'à ton Will, iniquement, tu te refuses ? 

La mer, empire humide, reçoit pourtant la pluie, 
Ajoute à ses réserves la moindre goutte d'eau ; 
Toi qui es riche en Will, prends ce Will dans le lot, 
Et d'un « Oui » permets-lui d'élargir ton envie : 
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Nul amant ne bannis, qu'il soit beau, qu'il soit vil ; 
Sois prodigue de « Oui », ne vois en eux que Will. 
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STRATÉGIES DE L'AUTEUR-TRADUCTEUR SAMUEL 
BECKETT FACE AU DOUBLE OU MULTIPLE SENS : 
LE CAS DE COMPANY/COMPAGNIE 


Yoo-jung KIM 


Introduction : 
Samuel Beckett et Company/Compagnie' 


Samuel Beckett (1906-1989), écrivain et dramaturge d'origine irlandaise, a écrit 
et (auto)traduit ses textes principalement en deux langues : anglais et français. 
Après son émigration en France en 1937 et le subséquent «siège dans la chambre »?, 
il changea sa langue d'écriture de la première version et commença, à partir des 
années 1940, à écrire en français, langue qu'il a acquise. Le « passage au français » 
était un événement important, mais non pas un choix définitif : il a connu le « retour 
à l'anglais» dans les années 1960. Pendant toute sa carrière, il fit des va-et-vient 
entre les deux langues. 


Parmi les nombreuses œuvres de Beckett, penchons-nous sur Company/ 
Compagnie. Ce texte a été écrit et traduit à la fin des années 1970. Il appartient à la 
période du bilinguisme mixte de Beckett dans laquelle il écrivait et autotraduisait 
en entrecroisant les deux langues’. La version anglaise a été écrite en premier à 
partir de mai 1977 avec plusieurs pauses et reprises, pour finalement être achevée 
fin juillet 1979. En revanche, Beckett a entrepris la version française le 3 août 1979, 
dès la version anglaise finie. Seulement 24 jours plus tard, la version française 
Compagnie est achevée, avec une relative fluidité par rapport à la première 
version. Il est à noter que la publication de la version française, soit la version 


1 Ce passage fait partie du chapitre 3 de la première partie de ma thèse de doctorat, soutenue 
en 2024 à l'université Paris 8, intitulée « La poétique de l'auto-traduction chez Samuel Beckett : 
L'intra-intertextualité de Company/Compagnie ». Les idées explorées ici ont été initialement 
présentées lors de ma participation à la journée d'étude « Traduire le double langage : double 
jeu et double sens » en 2021, ce qui a joué un rôle crucial dans le développement de ma thèse. 

2 Bair, 1978, p. 294. 

3 Montini, 2009. 
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autotraduite, devance celle de la version anglaise, soit l'original. Cela résulte en 
un «chevauchement chronologique inhabituel» où l'ordre conventionnel entre 
l'original et la traduction est renverséf. 


Cette œuvre Company/Compagnie, considérée comme l'une des plus 
autobiographiques de Beckett, est difficile à qualifier sur un plan littéraire. Elle 
s'apparente au roman, mais Beckett apporte parfois des éclairages inattendus 
qui relèvent du théâtre et du cinéma. Du fait que les souvenirs racontés sont les 
siens, mais avec une narration spécifique, les questions se posent sur sa nature; 
est-elle une autobiographie, une autofiction, une autobiografiction ou encore une 
autographie ? 


La construction de la prose est intéressante. Le texte est composé de 
59 «fragments». On aurait pu s'attendre à en trouver 60, du fait que Beckett 
est très intéressé par l'écoulement du temps. Il aurait pu reprendre l'idée de 
fractionnement d'une heure en 60 minutes. Le terme «fragment» correspond 
également au déroulement du texte. En citant les mots de Louis Hay, Georgina 
Nugent-Folan compare Company/Compagnie à une « écriture à programme »5. À 
partir de l'observation des manuscrits en anglais, elle conclut que Beckett a établi 
le plan avant la rédaction”. Dans la majeure partie, les fragments suivent ce plan, 
l'auteur-traducteur ayant prédestiné chaque fragment à l'un des personnages. Trois 
personnages animent l'œuvre : A est l'entendeur-créature (hearer-creature), B est 
l'imaginant-imaginé (devised-deviser), et V la voix (voice)"°. Le système de « personnes » 
est défini en amont et la narration s'y conforme, à quelques exceptions près. La voix 
V s'adresse à l'entendeur-créature A en utilisant la deuxième personne, le «you» 
anglais et le «tu» francais; elle narre des histoires ou des scènes du passé qui sont 
censées appartenir à A. La métanarration raconte les conditions de l'entendeur, la 
configuration de la fiction, entre autres aspects. Une ambiguïté existe, car Beckett 


4 « [Although Companys manuscript was completed before Beckett began the French version, 
it was Compagnie that was first to see the light of day, Beckett having subjected the text of his 
“original” version to revisions based on the translated adaptation, which necessitated a certain 
delay in the publication of the originally conceived work. » (Krance, 1993, p. XX) « [A] translation 
that succeeds it in composition date but precedes it in publication date. » (Nugent-Folan, 2015, 
p. 92) 

5 Nugent-Folan, 2021, p. 33-34. 

6 Il est intéressant d'observer son épigenèse (variants ou après-textes de la version publiée), 
terme proposé par Van Hulle (2014). Voir Nugent-Folan (2015) pour une étude épigénétique 
sur six variants de Company/Compagnie. 

7 Le nom pour qualifier l'unité ou «fragment» dans Company/Compagnie diffère selon les 
études. Beckett lui-même a donné une note à l'imprimerie dans laquelle il les appelle les 
«sections ». (Nugent-Folan, 2021, p. 115) Ici, nous avons opté pour le terme «fragment » 
suivant l'appellation de Charles Krance, beckettien américain, afin de différencier cette unité 
de l'appellation habituelle de « paragraphe ». 

Nugent-Folan, 2021, p. 31-32. 
Nugent-Folan, 2021, p. 85, 91. 
O Nugent-Folan, 2021, p. 29. 
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met aussi en scène mystérieusement et sporadiquement un autre personnage, 
«l'autre », ainsi appelé en francais et appelé «the cankerous other » en anglais. Ce 
personnage, probablement B dans le plan initial, s'adresse à la troisième personne. 


En examinant les exemples de «lie » et « gésir » ainsi que de «still » et «encore » 
tirés de Company/Compagnie, nous allons étudier comment Samuel Beckett a utilisé 
le double ou le multiple sens dans la première version en anglais et comment il 
l'a rendu en français en tant qu'autotraducteur créatif. Cette analyse va mettre en 
évidence à quel point Company/Compagnie illustre la poétique de l'« autotraduction » 
chez Beckett, à la fois dans le sens propre et métaphorique. 


«lie» et « gésir » 


«lie » et le mensonge 


Examinons un premier cas de double sens avec les verbes anglais-francais, 
«lie »/« gésir ». Dans Company, le narrateur dit « You lie... ». Le verbe anglais «to lie » 
signifie à la fois «mentir» ou «s'allonger». Le double sens n'apparaît pas tout 
de suite; des étapes préparatoires existent avant de suggérer la polysémie. Au 
début du récit, dans le fragment 2, le narrateur fixe d'abord la position allongée 
de l'entendeur en disant : «You are on your back in the dark»!! et il reprend cette 
expression en citation"? autotraduite dans la version française par « Tu es sur le dos 
dans le noir »”. 


À partir du fragment 29, la narration change de tournure : «The light there was 
then. On your back in the dark the light there was then. [...] You lie in the dark 
and are back in that light. [...] You lie in the dark and are back in that light. »!* 
Le narrateur pose discrètement le mot «lie», comme si l'expression «on your 
back» était paraphrasée. Celle-ci est remplacée par «lie», mais le mot «back», 
également polysémique, est maintenu pour exprimer l'idée que l'entendeur est à 
nouveau dans la lumière. Il est clair que «lie» indique la posture horizontale du 
corps dans le fragment 41%. Ici, cette posture est opposée aux autres postures 
diverses : la levée, ladossement contre le mur le va-et-vient, et de nombreuses 


1 Beckett, 2009, p. 3. 

12 « Although repetition-in-quotation occurs elsewhere in Beckett's work, it is relentless in 
Company. The first quotation from the voice is "You are on your back in the dark“, and that 
sentence repeats what has already been narrated, redolent of the ambiguity between “the 
dark" as lack of light and as a metaphor for consciousness. The phrase will be repeated, with 
variations, countless times. » (Cohn, 2001, p. 351) 

13 Beckett, 1980, p. 7. 

14 Beckett, 2009, p. 15-16. [nous soulignons] 

15 Beckett, 2009, p. 28-29 ; Beckett, 1980, p. 58-60. 
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autres postures similaires. Toutefois, par rapport à la problématique que pose le 
récit autobiographique Company/Compagnie, il est probable que cela ne soit pas 
sans arriére-pensée?*, 


Quelle que soitl'appellation - autobiographie, autofiction, récitautobiographique, 
autographie, ou toute autre variation du genre littéraire - le genre littéraire 
«autobiographie» se confronte sans exception au dilemme du menteur Les 
histoires racontées par le narrateur manifestent sa triple identité, le «je » auteur/ 
narrateur/personnage principal, caractéristique de ce type d'écriture. Pourtant, 
dès qu'une histoire est racontée, elle devient une représentation; le temps vécu et 
le temps de narration diffèrent ainsi que la subjectivité de la personne qui vit et qui 
raconte aussi. Par la bouche du conteur qui parle, ou par la plume de l'auteur qui 
écrit, le récit est ré-inventé. 


C'est la raison pour laquelle le remplacement de «on your back» par le verbe 
«lie» est significatif. Ici, comme on peut le lire dans le fragment 3 ci-dessous, les 
souvenirs de l'auteur Beckett sont narrés à la deuxième personne, non pas à la 
première comme dans le récit autobiographique traditionnel : 


Use of the second person marks | L'emploi de la deuxième personne est le 


the voice. That of the third that | fait de la voix. Celui de la troisième celui 
cankerous other. Could he speak to | de l'autre. Si lui pouvait parler à qui et de 
and of whom the voice speaks there | qui parle la voix il y aurait une première. 
would be a first. But he cannot. He | Mais il ne le peut pas. Il ne le fera pas. 
shall not. You cannot. You shall not. Tu ne le peux pas. Tu ne le feras pas.** 


Dans les fragments 12 et 23, la première personne du singulier émerge : «Yes 
I remember/Oui je me rappelle »*?. En revanche, elle peut n'être que silence, voire 
même dénégation, comme nous l'avons vu dans la pièce de théâtre Not I/Pas moi. 
Mais dans le fragment 28 de Company/Compagnie, une autre voix s'élève et décide 
d'un ton impératif : «Unnamable. Last person. L Quick leave him./Innommable. 
Toute dernière personne. Je. Vite motus. »? Dès que la première personne du 


16 En étudiant l'ironie dans Company/Compagnie, lan W. Wilson l'a également observé : «The pun 
(itself an ironic structure) in the English version on “lying” as both telling a lie and lying down 
introduces either further support for the text's highly fictional and inconsistent nature (an 
additional contradiction of being supine enabling something that lying prevented) or, more 
likely and ironically, both. » (Wilson, 1999, p. 99) 

17 « Pour qu'il y ait une autobiographie (et plus généralement littérature intime), il faut qu'il y 
ait identité de l'auteur, du narrateur et du personnage.» (Lejeune, 1996, p. 15) Les problèmes 
rencontrés pour circonscrire l'autobiographie conduisent plus tard au concept de l'« espace 
autobiographique ». 

18 Beckett, 2009, p. 3-4 ; Beckett, 1980, p. 8-9. 

19 Beckett, 2009, p. 9, 13 ; Beckett, 1980, p. 20, 27. 

20 Beckett, 2009, p. 15; Beckett, 1980, p. 31. [nous soulignons] 


singulier est évoquée, une voix ordonne de l'éviter ou de s'enfuir De même, dans le 
fragment 58, la première personne du pluriel est bannie. 


You do not murmur in so many | Tune te murmures pas mot à mot, Je sais 
words, I know this doomed to fail | voué à l'échec ce que je fais et néanmoins 
and yet persist. No. For the first | persiste. Non. Car la première personne 
personal singular and a fortiori | du singulier et incidemment à plus forte 
plural pronoun had never any place | raison du pluriel n'ont jamais figuré dans 


in your vocabulary. ton vocabulaire.?! 


Cet enjeu de la personne gagne en importance par le truchement d'une figure 
«autre » qui est en anglais dans Company « devise [...]the fable », en français dans 
Compagnie «imagine [...]la fable». Ce récit prétend être une fable au lieu d'être 
les mémoires d'une personne”, Le narrateur imagine au lieu de se souvenir, ce 
qui sape le fondement même de l'autobiographie. Cet «autre » invite le lecteur à 
s'interroger sur la véracité de la narration et de la métanarration. Nous verrons plus 
loin que ce mode de narration, la définition du mensonge évoquée par «lie » dans la 
version anglaise, se retrouve avec plus d'intensité dans l'autotraduction de «still». 


« gésir » et la mort 


Poursuivons l'étude des doubles sens avec un autre aspect qui entre en jeu : 
la vie et/ou la mort. Dans la version autotraduite française de Compagnie, le côté 
fictionnel/factuel du texte autobiographique est absent. Pour rendre le verbe «lie » 
en anglais dans le fragment 29, l'autotraducteur Beckett a choisi le verbe « gésir » : 
«La lumière qu'il y avait alors. Sur ton dos dans le noir la lumière qu'il y avait alors. 
[...] Tu gis dans le noir dans cette lumière à nouveau. [...] Tu gis dans le noir dans 
cette lumière à nouveau. »?* Dans le fragment 41, la traduction du verbe est à 
l'infinitif. 


21 Beckett, 2009, p. 41 ; Beckett, 1980, p. 85-86. [nous soulignons] 

22 Solveig Hudhomme (2015) explique la fable comme le mythe ou la « mythification » de soi dans 
l'œuvre beckettienne. Cela n'est pas sans rapport avec le narrateur dans Le Calmant qui évoque 
un mythe ou une fable en racontant son passé. 

23 « Besides the fragmentation of life memories this text displays, which already questions the 
linearity and coherence of this specific type of narrative, Company undermines the very basis 
of autobiography, by denunciating what is said as being, at all levels, a mere fable and by 
consequently questioning the possibility of even saying (and writing) “T” in the first place, as 
well as of identifying the author with the narrator or with the character of the text. » (Della Casa, 
2017, p. 19) 

24 Beckett, 1980, p. 32-33. [nous soulignons] 
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Should he now decide to lie and | Si maintenant il se décidait à gésir et qu'il 
come later to regret it could he | en vint plus tard à le regretter pourrait- 


then rise to his feet for example | il alors se mettre debout par exemple et 
and lean against a wall or pace to | s'appuyer contre un mur ou faire les cent 
and fro? pas?” 


L'autobiographie traite d'habitude de la vie de l'auteur mais le mot « gésir » est 
couramment employé pour décrire une personne décédée sur la pierre d'épitaphe. 
Les stèles funéraires portent l'inscription « Ci-gít... », évoquant ainsi un poème de 
Beckett écrit initialement en 1938 : «Ci-gît qui y échappa tant/Qu'il n'en échappe 
que maintenant», lequel fut ultérieurement inséré dans la nouvelle intitulée 
Premier Amour, écrit dans les années 19407. De plus, l'entendeur «you » est présenté 
comme déjà résidant dans la tombe, « dans le noir » « avec les yeux fermés ». De 
cette manière, tant l'autotraduction en français que la version initiale en anglais 
sont associées à la mort. Cette thématique est également abordée par Beckett dans 
A Piece of Monologue/Solo, comme en témoigne sa première phrase. Avant d'arriver 
à la phrase «Birth was the death of him.» dans la version anglaise, le manuscrit 
présente plusieurs variantes : « My birth was my death. », « My birth was the death 
of me. », «Birth was my death. », et bien d'autres?, Ces tentatives montrent que la 
narration autobiographique beckettienne et la mort sont enchevétrées, comme le 
suggére Pascale Sardin-Damestoy : «La mort [...] se trouve en effet au centre de la 
problématique du bilinguisme beckettien. »2° 


Revenons au mot «gésir». Ce verbe choisi dans l'autotraduction Compagnie 
renforce le côté macabre déjà présent dans l'original et dans l'univers beckettien. 
Plus spécifiquement, sur le plan langagier, alors que le verbe «lie» est un mot 
banal avec un double sens, le verbe «gésir» dans la version française est, pour 
les lecteurs francais, inhabituel et méme surprenant. Le verbe est traduit pas 
moins de six fois a l'infinitif, alors qu'il ne semploie, dans le langage courant, qu'au 
présent, à l'imparfait et au participe présent (git, gisait, gisant) dans Compagnie. 
On peut expliquer le verbe « gésir » dans l'autotraduction comme une stratégie de 
défamiliarisation. 


La stratégie de défamiliarisation provient des formalistes russes. Au fil du temps, 
cette notion fut reprise et reproduite par différents théoriciens, notamment par 
Bertolt Brecht. Celui-ciétablitlathéorie du Verfremdungseffekt, terme quisignifie l'effet 


25 Beckett, 2009, p. 28; Beckett, 1980, p. 59-60. [nous soulignons] 
26 Beckett, 2012, p. 225. 

27 Beckett, 1970, p. 10. 

28  Krance, 1993. 

29  Sardin-Damestoy, 2002, p. 17. 


de distanciation et d'aliénation, souvent traduit en français par « défamiliarisation ». 
La défamiliarisation, définie par l'auteur allemand comme l'élément essentiel de 
l'art, empêche volontairement l'immersion facile du public dans l'œuvre, ainsi que la 
compréhension aisée. Comme l'expliquent les traductologues, la défamiliarisation 
ou le décentrement est une revendication opposée aux tendances d'« annexion »*, 
de «traduction ethnocentrique »*? ou de « domestication »*?, La traductologie nous 
éclaire sur la maniére dont le traducteur se sert de la langue, voire contróle et 
manipule la langue et la culture du texte de départ pour les transmettre dans la 
langue et la culture du texte d'arrivée. Le traducteur choisit de mettre l'accent dans 
son texte tantót sur la langue et la culture de départ tantót sur celles d'arrivée. La 
traduction « défamiliarisée » préserve l'inconnu ou l'étrangeté existant dans l'original 
et les fait ressentir dans le texte traduit, tandis que la traduction « familiarisée » les 
dissimule comme si le texte était écrit dans la culture de la langue d'arrivée. 


Dans notre propos ici, il est important de souligner que la stratégie de 
défamiliarisation n'est pas totalement celle de Beckett autotraducteur dans 
Company/Compagnie, même si elle lui est familière dans l'ensemble de ses œuvres 
qui inclut les « originaux » et ses «autotraductions ». Dans sa seconde version, avec 
le mot «gésir », il incorpore un sentiment d'étrangeté inexistant à cet endroit-là 
dans la première version, mais omniprésent dans ses œuvres entières. Cette 
autotraduction qui incorpore sa poétique de la vie et de la mort montre sa créativité. 


Pour renforcer cette impression d'étrangeté, Beckett utilise cette stratégie pour 
la traduction du mot anglais « prone » par le mot français « prostré » : 


But once fallen and lying on his | Mais une fois bien prostré rien ne 
face there is no reason why he | l'empêche de basculer sur l'un ou l'autre 
should not turn over on one or | de ses deux flancs ou sur son unique 
other of his sides or on his only | dos et ainsi de gésir si l'une quelconque 
back and so lie should any of | de ces trois postures devait s'avérer plus 
these three postures offer better | distrayante que l'une quelconque des trois 
company than any of the other | autres. [...] Prostré dans le noir il s'acharne 
three. [...] Prone in the dark he | à vouloir voir comment il peut le mieux se 
strains to see how best he may lie | tenir prostré. Comment prostré le mieux 


prone. How most companionably. | se tenir compagnie.** 


30 Meschonnic, 1973. 

31 Berman, 1984. 

32 Venuti, 1995. 

33 Beckett, 2009, p. 36-37 ; Beckett, 1980, p. 77-78. [nous soulignons] 


STRATÉGIES DE LAUTEUR-TRADUCTEUR SAMUEL BECKETT 


109 


TRADUIRE LE DOUBLE LANGAGE 


110 


Dans le fragment 54 ci-dessus, «lie» est traduit une fois par «gésir» et une 
autre fois par «se tenir». Alors que «prone» a plusieurs sens et est fréquemment 
utilisé en anglais, «prostré» est moins utilisé et moins familier dans la langue 
française. l'usage de ce mot en français est aussi lié au manque d'énergie mentale 
et physique, et à la posture chrétienne de la soumission. Cependant, à la fin du 
fragment, le mot « prostré » est ajouté même s'il était absent dans l'original, comme 
si le traducteur voulait accentuer le mot et son effet. L'emploi du langage peu 
courant dans la traduction suscite un sentiment d'étrangeté. Cette stratégie de 
défamiliarisation fait sentir une langue autre lorsque l'on parle de soi-même dans 
un texte autobiographique, ou même l'inquiétante étrangeté, si l'on emprunte le 
terme de Sigmund Freud. 


«still» et «encore » 


«still» et son contraire 


Le mot anglais «still» est un mot beckettien. Il est présent dans un grand 
nombre d'œuvres de Beckett, notamment dans les titres, Still/Immobile et Stirring 
Still/Soubresauts. Dans Company, le mot est utilisé comme adjectif, verbe, nom et 
adverbe, et signifie plusieurs choses en même temps : l'absence du son et/ou du 
mouvement, la persistance d'une action et/ou d'un état à un moment donné (fig. 1). 


adverbe : la persistance d’une action ou 


d’un état à un moment donné 


Fig. 1. 


34 Le lien entre l'inquiétante étrangeté (unheimlich) et l'autotraduction est bien expliqué dans 
l'ouvrage de Sardin-Damestoy (2002). 


Ce mot peut être un cas exceptionnel de synesthésie et Beckett l'emploie au point 
qu'il l'épuise quand il arrive à Worstward Ho dans les années 1980. 


Dans Company/Compagnie, l'expression revient 22 fois, et même 23 fois si nous 
incluons le mot «standstill ». Dans l'autotraduction en français, le mot «still» est 
majoritairement autotraduit par «encore »* (fig. 1), ce mot francais qui ne s'utilise 
qu'en adverbe. L'autotraducteur doit trouver d'autres formes grammaticales : par 
deux fois, il le remplace par l'adverbe «toujours ». Il utilise aussi deux fois le mot 
«silence» ainsi que les adjectifs «calme » et «inapaisable » pour la traduction de 
«unstillable » et «immobile ». Parfois même, «still » n'est pas traduit (fig. 2). 


Autotraduction de « still » 
dans Compagnie 


m encore (13) 


silence (2) | E toujours (2) 
9% | encore (13). > 
E 59% E silence (2) 
toujours a) E pas traduit (2) 
22% E ctc. (3) 


Fig. 2. 


La polysémie du mot «still» est utilisée comme un dispositif poétique par 
Samuel Beckett, créant un contraste entre les images de mouvement et de non- 
mouvement, ainsi qu'entre le son (bruit) et le silence. Cette collision évoquant 
l'ambiguïté devient évidente lorsque nous examinons le fragment 48% : 


35 Brian T. Fitch observe que l'ambiguïté dans la version en anglais est résolue dans la version en 
français. Par exemple, il analyse une phrase où «still» est autotraduit en «encore » qui signifie 
«la continuité temporaire » et non pas «l'immobilité spatiale » et il conclut que le double sens 
est beaucoup plus prononcé dans la version en anglais. (Fitch, 1988, p. 105) 

36 Les mots encadrés grisés symbolisent le non-mouvement et le silence, et ceux dans les cases 
claires, le mouvement et le son. On renvoie au fragment 48 jusqu'à la fin de cette partie. 
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You are on your back at the foot of an 
aspen. In its trembling shade. She at 
right angles propped on her elbows 
head between her hands. Your eyes 


opened and closed have looked in 
hers looking in yours. Still. You feel on 
your face the fringe of her long black 
hair stirring in the air. Within the 
tent of hair your faces are hidden 
from view. She murmurs, Listen to the 
leaves. Eyes in each other's eyes you 
listen to the leaves. In their trembling 
shade. 


Tu es sur le dos au pied d'un tremble. 
Dans son ombre Elle 
couchée a angle droit appuyée sur les 


tremblante. 


coudes. Tes yeux refermés viennent 
de plonger dans les siens. Dans le noir 
tu y plonges á nouveau. Encore. Tu sens 
sur ton visage la frange de ses longs 
cheveux noirs se remuer dans l'air 

. Sous la chape des cheveux 
vos visages se cachent. Elle murmure, 
Écoute les feuilles. Les yeux dans les 
yeux vous écoutez les feuilles. Dans leur 


ombre tremblante.?” 


Ce fragment présente une autre ambiguité que Beckett exploite en suggérant 
subtilement un transfert de tremblement. La traduction du mot «aspen », l'arbre 
contre lequel le personnage s'est adossé, appartient à l'espèce des trembles. Selon 
Ann Beer, Beckett avait choisi au départ un autre type d'arbre, le hêtre, mais en 
traduisant ce mot en français il a eu l'idée de le changer en «tremble». Ainsi, 
l'auteur-traducteur met l'accent sur l'émotion des personnages par le caractère 
tremblant de l'arbre“. Si nous regardons de près, il est évident que «In its trembling 
shade/Dans son ombre tremblante » au début du fragment devient à la fin «In their 
trembling shade/Dans leur ombre tremblante », lorsque les regards sont échangés. 
Les vibrations spontanées de l'arbre rejoignent les émotions des personnages, 
et peut-être le tremblement physique provoqué par celles-ci. Par le processus 
d'autotraduction de l'anglais vers le francais, Beckett approfondit son esthétique 
liée à la polysémie bilingue. De plus, nous constatons un cycle intra-intertextuel?”, 
une confluence transtextuelle ou une corrélation latérale entre la (ou les) 


37 Beckett, 2009, p. 31 ; Beckett, 1980, p. 65-66. [nous soulignons] 

38 «Originally in the manuscript, this tree was “a great beech.” Yet while translating the early draft 
into French Beckett had a sudden perception, possibly aroused as he played with French tree 
names, of a tree particularly apt to be evoked for the fragility and delicate movement of its 
leaves. In French this is “un tremble” : “au pied d'un tremble. Dans son ombre tremblante.” He 
then returned to the English original and added, in a different ink in the margin, “Aspen.” The 
“trembling” of the name is not present in English, yet the image of the tree itself adds to the 
scene's effect, an aspen being more obviously associated with quickly fluttering, delicate leaves 
than a beech. The trembling which is so effective in adding to the emotional atmosphere gains 
visual strength in English, and both visual and verbal support in French. » (Beer, 1991, p. 779) 

39 Je me réfère à ce que Brian T. Fitch (1988) a nommé l'« intra-intertextualité » chez l'œuvre 
bilingue beckettienne. 

40 Charles Krance, après son examen des manuscrits de Company/Compagnie et de A piece 
of monologue/Solo, constate un phénoméne de «confluence transtextuelle (transtextual 
confluence) » chez Beckett. (Krance, 1993, p. XIX-XXIV) Plus tard, il observe que la collatéralité est 
également présente dans l'ensemble de textes beckettiens après avoir étudié les manuscrits 
de Mal vu mal dit/Ill Seen Il! Said. (Krance, 1997) 


version(s) en anglais Company et la (ou les) version(s) en français Compagnie. L'acte 
d'autotraduction chez Beckett devient un moyen de réviser sa première version ou 
l'« original », en y apportant des changements pour éventuellement modifier encore 
davantage sa deuxième version. 


L'utilisation de l'ambiguïté imagée de «aspen»/«tremble» est encore 
renforcée avec le contraste entre les deux sens du mot anglais «still», l'absence 
de mouvements et de sons. Dans «You feel on your face the fringe of her long 


black hair stirring in the still air», «stirring» et «still» ont un sens opposé : les 
cheveux bougent alors que l'air est en apesanteur, signifiant bien le contraste 
entre le mouvement et l'absence de mouvement. De la même manière, dans le 
fragment 9, «labour was still in swing »“, le terme «swing » (balancement) entre en 
opposition avec « still » qui signifie un état statique ou une activité persistante. Par 
ailleurs, l'auteur joue avec la similarité sonore des mots. Dans la version anglaise, 
en juxtaposant les mots « stirring » et «still», il utilise le son [st], allitération sifflante. 
En tant qu'autotraducteur, Beckett trouve des solutions différentes. Á partir de la 
sonorité sibilante de la version anglaise, il change la qualité sonore de la version 
francaise avec un son [m] répété pris dans les mots «se remuer » et «immobile », 
qui rejoignent le mot «murmurer» qui suit. Nous trouvons une autre solution 
ailleurs dans ces deux textes. Dans le fragment 26, «Pangs of faint light and 
stirrings still. Unformulable gropings of the mind. Unstillable. »*? Beckett traduit 
ainsi : « Lueurs d'agonisant encore et tressaillements. Informulables soubresauts de 
l'esprit. Inapaisables. »* Il a traduit «gropings » et «stirrings still» en utilisant des 
mots composés de consonnes sifflantes répétées : «gropings of the mind » devient 
« soubresauts de l'esprit» et «stirrings still» est traduit par «tressaillements » avec 
un «encore» qualifiant le mot précédent, pour rendre le double sens de «still ». 
L'auteur-traducteur n'hésite pas à adapter la traduction tout en gardant le contraste 
et l'ambiguïté et il développe sa poétique dans, par et entre deux langues. Dans les 
années 1980, il reprendra ces idées dans des titres mentionnés plus haut. 


Le mot «still» qui renvoie à l'absence de son contraste également avec le 
bruissement des feuilles d'arbre et le murmure suggéré par le personnage 
féminin «she» mis en scène. Dans les deux cas, le lecteur peut se demander 
pourquoi les cheveux et les feuilles tremblent et comment entendre le murmure 
puisque tout est «still», c'est-à-dire calme, sans son ni mouvement. La véracité 
du propos peut être sérieusement remise en question par la narration illogique 
typiquement beckettienne. Dans un premier temps, l'impression suggérée fait 
partie de la défamiliarisation déjà évoquée lors de l'autotraduction de «lie» en 


41 Beckett, 2009, p. 7. 
42 Beckett, 2009, p. 14. [nous soulignons] 
43 Beckett, 1980, p. 29. [nous soulignons] 
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« gésir ». Cet illogisme joue également sur la problématique ou la contradiction du 
récit autobiographique. Tout en admettant que le processus de fiction existe dans 
l'autobiographie, Company/Compagnie nous invite à soupconner le genre littéraire 
lui-même“. Ne serait-il pas tout à fait inventé comme le laisse penser le mot «lie » au 
sens de « mentir » dans la version anglaise Company ? Dans cette perspective, Chiara 
Montini aborde l'« impossibilité autobiographique » en observant que « Company/ 
Compagnie met en scène l'autobiographie comme s'il s'agissait d'un récit impossible 
où le je/jeu entre les langues, dans une sorte de je/jeu pronominal et linguistique, 
semble dire que tout ce qui le concerne est “tu"»#. Ainsi, au cœur de Company/ 
Compagnie réside ou se pose la problématique du genre autobiographique, voire 
même celle de la narration, de la fiction ou de la littérature de manière plus globale. 


«encore » et « à nouveau » 


Outre son sens de la durée, le mot «encore» peut aussi avoir le sens de 
répétition, «a nouveau ». Dans l'autotraduction du fragment 48 cité ci-dessus, « Your 
eyes opened and closed have looked in hers looking in yours. In your dark you look 
in them again. Still. You feel on your face the fringe of her long black hair stirring in 


the still air» est ainsi traduit en francais : « Tes yeux refermés viennent de plonger 
dans les siens. Dans le noir tu y plonges à nouveau. Encore. Tu sens sur ton visage 


la frange de ses longs cheveux noirs se remuer dans l'air immobile». La phrase 
composée à dessein d'un mot, «Still. », est traduit par « Encore. », mais Beckett a 
pris le soin d'ajouter le mot «à nouveau» dans la phrase qui précède, « Dans le 
noir tu y plonges à nouveau. » Cette redondance peut être examinée de plusieurs 
points de vue. Elle est originairement due à la polysémie du mot «still», qui renvoie 
à limmobilité et/ou à la continuité. On ne sait pas si la phrase «Still.» peut être liée 
à l'un des trois mots adjacents : «air», «looking » et «feel ». 


D'une part, dans la version anglaise, elle sert à renforcer la comparaison entre le 
mouvement et le non-mouvement. Le même mot suit immédiatement la phrase, «in 
the still air», comme nous l'avons souligné précédemment. D'autre part, comparée 
à la phrase précédente, la phrase en question est liée à l'action de regarder dans les 
yeux de «her » qui regarde «you » : « hers [her eyes] looking in yours ». Ici, «Still. » est 
le prolongement de cette action. Pourtant, en français, il est impossible de rendre 
cette action exprimée par le participe présent anglais en utilisant un seul mot. C'est 
la raison de l'ajout d'une phrase entière avec la répétition du verbe «plonger». 
L'adverbe «y » dans la phrase ajoutée renvoie aux yeux. En choisissant d'ajouter «à 


44 Néanmoins, la version française Compagnie est incluse dans l'« autobiographie en France : 
auteurs nés après 1885 » par Philippe Lejeune. (Lejeune, 2010, p. 102) 
45 Montini, 2015, p. 93. 


nouveau » pour renforcer «encore », les deux sens de «still», le non-mouvement et 
la continuité de l'action, s'annihilent. Néanmoins, une autre dimension surgit dans 
Compagnie : s'il s'agit d'une histoire qui se déroule dans le passé, l'action se passe 
encore une fois dans le présent. 


Enfin, et de même, la continuité associée à «still» peut être interprétée par 
rapport au début de la phrase suivante, notamment si l'on prête attention au 
verbe «to feel». Le personnage («you») qui s'allonge dans le noir est toujours 
en train de sentir les cheveux du passé. Ce sens de «still» est aussi lié au terme 
cinématographique, à savoir la photographie de film“. L'entendeur «you» voit 
son passé et perçoit la «scène » avec distance. Cette manière de raconter apparaît 
plusieurs fois dans le récit comme dans le fragment 39 : « You lie in the dark 
with closed eyes and see the scene/Tu gis dans le noir les yeux fermés et vois 
la scène. »* Par la narration dans Company/Compagnie, «you» revit le moment, 
comme l'auteur qui l'écrit, puis l'autotraducteur le réécrit au présent. Les histoires 
du passé sont répétées par la narration au présent, la première version est répétée 
en étant autotraduite encore une fois au présent dans une autre langue. Lorsque 
Sinéad Mooney affirme à propos de Beckett que «plusieurs de ses caractéristiques 
stylistiques proviennent de ses traductions“, cette observation s'étend également 
à la relation entre l'autotraduction et l'auto(bio)graphie. À travers le processus qui 
consiste à traduire son propre texte ou à se traduire, l'auteur-traducteur explore 
non seulement les complexités de la langue, mais aussi sa propre identité et son 
rapport à la narration de sa vie. Dans la narration autobiographique, Beckett- 
auteur revit, par le truchement de l'écriture, ses moments d'enfance déjà vécus. De 
même, en traduisant son propre texte, Beckett-autotraducteur revit l'écriture dans 
une autre langue. Selon le narratologue H. Porter Abbott, Company/Compagnie ne 
semble pas être une autobiographie, car il est encodé comme une fiction“. Il en 
conclut ensuite qu'il s'agit plutôt d'une autographie®, d'une écriture de soi («self- 
writing » en anglais)”. En supprimant le préfixe « bio- » qui renvoie à la narration 
historique, l'acte d'écrire le soi au moment présent devient plus important que la 
simple rétrospective de la vie. De manière similaire, Jeanette den Toonder soutient 
que « [l'écriture autobiographique de Compagnie est donc surtout l'autobiographie 
de l'écriture »*?, En conséquence, Company/Compagnie peut être considéré comme 


46 Sur l'analyse cinématographique ou la «cinécriture» de Company/Compagnie, voir Deirdre 
Flynn (2016). 

47 Beckett, 2009, p. 24 ; Beckett, 1980, p. 51. 

48 «Many of his stylistic signatures derive from his translations » (Mooney, 2011, p. 25). 

49 Abbott, 1987, p. 120. 

50 Tout en s'appuyant sur cette théorie, Nugent-Folan explore le lien entre l'autographie de 
Samuel Beckett et celle de Gertrude Stein dans son article (2022) et dans son ouvrage (2023). 

51 Abbott, 1996, p. X. 

52 Den Toonder, 1996, p. 145. 
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une autotraduction, une manière de se déplacer ou de se téléporter soi-même 
à travers l'acte d'écriture dans un autre moment, conformément à la définition 
métaphorique de la traduction”, 


Conclusion : 
la poétique de l'autotraduction 


Nous avons examiné les stratégies de Samuel Beckett qui, en tant qu'auteur 
et autotraducteur, joue avec la polysémie et l'integre á sa poétique de narration 
autobiographique dans Company/Compagnie. Il est intéressant de constater 
comment, en utilisant le double sens du verbe «to lie », « s'allonger » et «mentir », 
il remet en question l'aspect autobiographique de son texte. Dans le fragment 2, 
il a méme renié la trinité du «je » autobiographique, auteur-narrateur-personnage 
principal, tout en l'utilisant comme élément d'illogisme narratif. Par la polysémie de 
« lie », Beckett suggére que le personnage « you » ment tout au long de la narration. 
Cet aspect rejoint les spécificités analysées dans l'autotraduction de la phrase 
« Still. » 


Les polysémies se développent en «expressions beckettiennes », via le va- 
et-vient entre les deux langues, anglais-francais ou francais-anglais. Beckett 
modifie ses textes lors des autotraductions. Il développe son esthétique en 
mettant en collision et en contradiction ses images et ses narrations. Ce point est 
parfaitement illustré dans le choix de l'arbre «tremble » et la polysémie du mot 
anglais «still» dans le fragment 48. Ces modifications sont rendues possibles 
par sa pratique bilingue «intra-intertextuelle » qui donne lieu à une «confluence 
transtextuelle ». Beckett profite de son privilège fondé sur le statut d'autotraducteur. 
Il utilise des stratégies presque inaccessibles pour un allotraducteur, telles que la 
défamiliarisation. Il intègre à ses « œuvres complètes » le résultat de cette réécriture 
dans une autre langue en le rattachant à sa poétique. L'utilisation bilingue de la 
polysémie est liée non seulement à Company/Compagnie, mais également aux 
autres textes beckettiens. 


Traduire le double ou le multiple langage d'une langue est une tâche compliquée, 
voire impossible. Néanmoins, Beckett, autotraducteur, bénéficie d'une liberté 
et d'une créativité accrues qui lui permettent d'évoluer jusqu'aux confins de son 
propre monde artistique. Ses stratégies polysémiques sont déjà remarquables bien 
sûr dans l'original, celles présentes dans ses autotraductions sont d'une originalité 


53 Cette définition de l'auto(-)traduction est une impression partagée parmi certains beckettiens 
dont Krance (1993, 1997), Sardin-Damestoy (2002), Montini (2007, 2015), Della Casa (2017) et 
Nugent-Folan (2021). 


absolue. Les deuxièmes versions composent, autant que les premières, le monde 
artistique beckettien. Les stratégies analysées sont inséparables des questions 
que pose le texte autobiographique Company/Compagnie, démontrant ainsi le 
rapprochement entre l'auto(bio)graphie et l'autotraduction comme une poétique 
comme l'art de faire chez Samuel Beckett. 
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NO CHILD'S PLAY : TRADUIRE L'IRONIE 
DE VOIX NARRATIVES ENFANTINES 


Virginie BUHL 


[Djans le texte narratif littéraire, fausse histoire vraie racontée 
par une personne qui n'existe pas, la couleur du récit, sa tonalité, 
l'effet produit sur le lecteur dépendent au moins autant des voix 
narratives que de l'histoire elle-même. On attendra donc que, une 
fois traduit, le texte fasse encore exister cette énonciation fictive 
qui fait partie de son identité et que celle-ci produise le même 
effet sur le nouveau lecteur : c'est le problème de la restitution 
des voix narratives!. 


a notion de double langage est généralement associée au jeu de mots, au 
Lis d'esprit ou à d'autres utilisations du signe linguistique consistant à 
tirer parti de son ambiguïté pour transformer la langue en un code qui instaure 
une connivence entre l'émetteur et ses destinataires. En première analyse, de tels 
artifices semblent être l'apanage de locuteurs et de locutrices adultes dotés d'une 
excellente maîtrise des ressorts de la communication verbale. 


La forme de double langage qui est abordée ici émane de narrateurs a priori peu 
experts en la matière. Il s'agit de locuteurs apprenants, généralement considérés 
comme innocents, donc piétres manipulateurs de la langue et de leurs destinataires: 
les enfants-narrateurs. Pourtant, lorsqu'elle est mise en œuvre dans des romans de 
littérature générale, donc destinée à être lue par des adultes, la voix narrative de 
tels personnages est instrumentalisée par l'auteur à des fins narratives, textuelles 
et stylistiques. De la tension entre ce que dit un enfant-narrateur et ce que l'auteur 
laisse entendre aux narrataires naissent différentes formes d'ironie qui seront 
illustrées dans les pages qui suivent. 


L'analyse comparative detroisromans anglo-saxons et d'extraits deleurtraduction 
en français permet de mettre au jour les finalités littéraires de l'orchestration de ces 
voix narratives. Cette orchestration se rapproche de la technique du contrepoint 
dans la mesure où la voix et le regard d'adulte de l'auteur implicite ne sont jamais 


1 Roux-Faucard, 2008, p. 29. 
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absents de la narration. Après une rapide présentation du corpus, on procèdera à 
l'analyse des enjeux narratifs, textuels et traductionnels de l'ironie produite par le 
style narratif naïf de Harrison, de Jack et du narrateur de Rocks in the Belly, sachant 
que ce dernier laisse également affleurer dans son récit une tonalité désenchantée. 


Brève présentation du corpus 


Les textes qui forment le corpus de cet article sont Pigeon English, Room et Rocks 
in the Belly, trois romans anglo-saxons contemporains. Pigeon English est le premier 
roman de l'écrivain britannique Stephen Kelman, paru en 2011 en Grande-Bretagne. 
Il a été traduit en français pour les éditions Gallimard par Nicolas Richard et publié 
sous le titre Le Pigeon anglais. Rocks in the Belly est également le premier roman d'un 
écrivain britannique qui était installé en Australie au moment de sa publication, en 
2011. Sa traduction française a été publiée en 2012 sous le titre Des cailloux dans le 
ventre. Room est le huitième roman d'Emma Donoghue, une historienne et écrivaine 
irlandaise vivant au Canada. Paru en 2010, ce roman, tout comme Rocks in the Belly, 
a été traduit pour les éditions Stock par Virginie Buhl. 


Consciente que son expérience de la traduction de Room et de Rocks in the Belly a 
orienté la recherche et l'exemplification des phénomènes linguistiques, stylistiques 
et narratifs qui ont retenu son attention, la chercheuse praticienne souhaite ici tirer 
parti d'une connaissance intime des textes qu'elle a eu à traduire et des enjeux 
traductionnels qu'ils soulèvent. Ainsi, sa propre expérience éclaire sa lecture 
analytique de la traduction de Nicolas Richard. Motivée par un souci d'objectivation, 
cette démarche de recherche-création mise en œuvre dans sa thèse de doctorat? 
exclut les jugements de valeur sur les choix traductifs destinés à restituer les effets 
d'ironie qui caractérisent le corpus à l'étude. 


Dans une interview accordée à BBC News, Stephen Kelman, l'auteur de Pigeon 
English confie que son premier roman lui a été inspiré par un fait divers : la mort de 
Damilola Taylor, un écolier nigérian de dix ans poignardé dans la cité de Peckham 
en 20003, Quant au traducteur, il présente le roman en ces termes : « Premier roman 
de l'auteur britannique qui se glisse dans la peau d'un garçon de onze ans, arrivé 
avec sa mère et sa sœur du Ghana pour échouer dans une banlieue londonienne 
difficile, enquétant sur la mort d'un jeune garçon de la cité »*. S. Kelman a écrit le 
récit du jeune Harrison Opoku à la première personne du singulier et dans une 


2 Buhl, 2021. La défamiliarisation d'une langue à l'autre : traduire la voix de l'enfant-narrateur en 
français. Thèse de doctorat, Paris 3, École doctorale Sciences du langage. Sous la direction 
d'Isabelle Collombat. [en ligne en accès restreint] http://www.theses.fr/s154268. 

3 Masters, 2011. 

4 Richard, 2021, p. 322. 


« langue mêlée », un parler enfantin où se rencontrent l'argot britannique et une 
forme d'anglais créolisé d'Afrique de l'Ouest, ou pidgin. Le titre du roman se prête 
à une double lecture dans la mesure où il s'agit d'un jeu de mots reposant sur la 
proximité sonore entre Pigeon English et pidgin English. Il laisse entendre que la 
langue singulière dans laquelle s'exprime Harri tient un rôle tout aussi important 
dans le roman que le pigeon que l'enfant perçoit à tort comme un témoin et une 
présence protectrice. Pour créer ce parler, l'auteur s'est inspiré des conversations 
surprises dans son quartier, à Luton dans la banlieue de Londres. 


Comme Pigeon English, Room s'inspire d'un fait divers. Le succès de librairie de ce 
roman et la notoriété qu'il a value à Emma Donoghue sont en partie liés à un choix 
stylistique audacieux - confier la narration du roman à un narrateur âgé de cinq 
ans - mais aussi au fait qu'il s'agit d'un récit de captivité inspiré de l'affaire Elisabeth 
Fritzl’. Le jeune Jack vit coupé du monde depuis sa naissance. Il a grandi dans l'abri 
de jardin où est séquestrée sa mère depuis son enlèvement, sept ans plus tôt. De 
même que S. Kelman, E. Donoghue a procédé comme une linguiste de terrain en 
relevant des expressions utilisées par son fils adoptif et des bribes de conversations 
familiales qu'elle a ensuite insérées dans son roman pour créer la langue de Jack : 
« Room Was easier to write than any of my other books partly because it was literally 
child's play: I borrowed much of its detail (games, idioms, observations, snatches of 
curious dialogue) from our son, who was five at the time I was drafting it »*. 


Dans un entretien accordé en 2013 a Kirsten Krauth, rédactrice en chef du 
magazine australien Newswrite, Jon Bauer mentionne les deux principales sources 
d'inspiration de Rocks in the Belly : d'une part, la photo d'une petite fille handicapée 
dont la mort avait profondément affecté la famille d'accueil où elle avait été placée ; 
d'autre part, les souvenirs de l'enfant qu'il était et de son sentiment d'avoir été un 
laissé-pour-compte dans sa propre famille. 


Rocks is based on a picture I saw on a mantelpiece years ago. The image was of a 
young foster child with an intellectual disability. She had died, and the family who took 
her in really missed her. I kept that image in my mind for years and it bubbled up again 
one morning while I was lying in bed looking up at clouds. In terms of the shape of 
my own family, I suppose Rocks has an emotional authenticity, in that I was completely 
befuddled by the family I found myself in, and very aware that I was bottom of their list 
of priorities. [...] But otherwise, it is that fictional weave of authenticity and invention.’ 


Ce roman fait alterner deux époques : celle où un jeune homme revient dans 
sa petite ville natale anglaise et celle, vingt ans plus tôt, où ce même narrateur âgé 


5 Séquestrée par son père pendant vingt-quatre ans dans le sous-sol de sa propre maison, 
Elisabeth Fritzl a été libérée en avril 2008 ainsi que six des sept enfants nés pendant sa 
captivité. 

6 Emma Donoghue on how she wrote Room, 2014. 

7 Meet the locals: author Jon Bauer, 2013. 
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de huit ans raconte comment l'arrivée de Robert - un adolescent placé dans sa 
famille par les services sociaux - modifie l'équilibre familial d'une façon qui lui est 
insupportable. Seul un chapitre sur deux est écrit dans une langue empreinte d'un 
parler enfantin. 


Les trois romans ont en commun le parti pris narratif qui consiste à associer 
la naïveté d'une narration enfantine à une histoire qui, du fait de sa thématique 
sombre, s'adresse à un lectorat adulte. D'où la publication de ces textes dans des 
collections de littérature générale, en version originale aussi bien qu'en traduction 
française. 


Le double je-narrant : 
cheville ouvrière du dispositif narratif 


Le cadre notionnel que jai choisi pour mener ma réflexion sur le dispositif 
narratif propre à mon corpus est celui qu'a établi Gérard Genette. Dans ce cadre, 
les notions d'histoire, de récit et de narration constituent le socle sur lequel peut se 
développer l'analyse des relations entre l'auteur implicite des textes romanesques ; 
l'enfant-narrateur qui y fait entendre sa voix et la lectrice ou le lecteur, envisagés 
ici comme les narrataires adultes auxquels s'adresse le discours narratif mis en 
œuvre : « [j]e ne reviendrai pas sur la distinction, aujourd'hui couramment admise, 
entre histoire (l'ensemble des événements racontés), récit (le discours, oral ou écrit, 
qui les raconte) et narration (l'acte réel ou fictif qui produit ce discours, c'est-à-dire 
le fait même de raconter) [...] »*, 


Le dispositif narratif des romans du corpus contribue à décentrer la perspective 
narrative et à mettre en avant la perception, la vision du monde et la façon de 
raconter propres à trois jeunes narrateurs. Ce qu'on appelle ici dispositif narratif est 
la mise en place d'un ensemble de paramètres diégétiques au moyen desquels le 
lecteur accède au monde fictionnel. Leur mise en œuvre conjointe conditionne et 
infléchit l'interaction lectorielle avec le texte. L'expression est empruntée à Hélène 
Crombet, dont l'article « Penser le roman comme un dispositif narratif. Vers une 
subjectivation du lecteur » analyse des récits fictionnels reposant sur des procédés 
narratifs destinés à activer les mécanismes de projection mentale à la lecture : 
« ces techniques et procédés narratifs qui concourent à projeter le lecteur dans la 
pensée de personnages de fiction »°. Soulignons que si le terme dispositif renvoie 
généralement à un ensemble statique de mécanismes, celui qui a fait l'objet d'une 


8 Genette, 1983, p. 10. 
9 Crombet, 2016, p. 2. 


analyse approfondie dans notre thèse est destiné à enclencher une dynamique du 
récit et de sa réception cognitive et affective. 


S'agissant de Room, de Pigeon English et de la moitié des chapitres de Rocks in the 
Belly, le dispositif narratif associe quatre paramètres : 


un personnage central juvénile ; 

la focalisation interne (l'enfant est le foyer de perception) ; 
un régime homodiégétique ; 

la prédominance d'une narration au présent. 


Pd © D = 


Concernant le troisième paramètre, précisons que le jeune narrateur de chacun 
de ces récits est à la fois homodiégétique et autodiégétique, puisqu'il est l'un des 
personnages de l'histoire. De ce fait, il se raconte et vit ce qu'il raconte en même 
temps et c'est en ce sens qu'on peut le décrire comme un double-je narrant même 
si la narration au présent gomme le dédoublement qui sous-tend cette forme de 


narration : 
En effet, dans la narration simultanée, l'hiatus temporel entre le moi qui raconte et le 
moi qui vit ses expériences - un hiatus que le journal intime et le roman épistolaire 
peuvent ramener à des jours, des heures, voire des minutes - est littéralement réduit 
à zéro : le moment de la narration est le moment de l'expérience, le moi qui raconte 
est le moi qui vit ses expériences.' 


Ce double je-narrant, à la fois conteur et acteur de son récit, est donc à l'origine 
d'un récit caractérisé par la spontanéité et la véracité que semble garantir la 
concomitance avec l'expérience vécue. Pourtant, il s'agit également d'un narrateur 
non fiable - ou « unreliable narrator »!! -, puisqu'en raison de son jeune âge, 
ses normes, sa vision du monde et la compréhension qu'il en a divergeront plus 
ou moins de celles de l'auteur implicite, d'autres personnages du roman et des 
narrataires adultes : « [Unreliability] is most often a matter of what James calls 
inconscience; the narrator is mistaken, or he believes himself to have qualities that 
the author denies him. Or, as in Huckleberry Finn, the narrator claims to be naturally 
wicked while the author silently praises his virtues behind his back »'2. Il n'y a pas 
nécessairement duplicité ou mensonge dans le récit de ces narrateurs que Greta 
Olson qualifie de faillibles : 


[Flallible narrators do not reliably report on narrative events because they are mistaken 
about their judgments or perceptions or are biased. Fallible narrators' perceptions 
can be impaired because they are children with limited education or experience, as 
in Huckleberry Finn; or, as in the case of Marlow from Lord Jim, their reports can seem 
insufficient because their sources of information are biased and incomplete.*? 


10 Cohn, 2001, p. 165. 
11 Booth, 1961, p. 155. 
12 Ibid., p. 158-159. 

13 Olson, 2003, p. 101. 
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Le décalage entre les valeurs de l'auteur implicite et celles de l'enfant-narrateur 
donne tout son sens à la distinction établie par G. Genette entre l'histoire (ou 
ensemble des événements fictifs rapportés dans un récit) et le récit lui-même (le 
produit d'une narration construite et orientée, susceptible d'être défaillant), histoire 
et récit entre lesquels il peut y avoir des décrochages. Ces divergences invitent à une 
double lecture du texte en même temps qu'elles créent une forme d'ambivalence 
chez les narrataires, entre empathie et recul critique vis-à-vis des jeunes narrateurs 
en question. 


Le double jeu lectoriel mis en œuvre 
dans les trois romans 


W. C. Booth détaille les différents effets de lecture que produit la narration non 
fiable sans pour autant conduire le narrateur défaillant à s'aliéner la sympathie des 
narrataires. Ces effets de lecture sont induits par l'effacement de l'auteur implicite 
qui laisse le narrateur faillible « se débrouiller » seul, favorisant ainsi la sympathie 
des narrataires à son endroit : « Perhaps the most important effect of traveling 
with a narrator who is unaccompanied by a helpful author is that of decreasing 
emotional distance »'#. Par ailleurs, lorsqu'il est nécessaire de semer la confusion 
dans l'esprit de celles et ceux qui lisent un récit, le recours à un narrateur lui-même 
plongé dans la confusion est une technique très efficace. Cette expérience partagée 
de la confusion favorise un rapprochement entre le narrateur non fiable et les 
narrataires. Ne pas intervenir dans le récit et s'effacer derrière l'instance narrative 
homodiégétique ne signifie pas pour autant que l'auteur implicite est absent : 


[T]hough the narrator may have some redeeming qualities of mind or heart, we travel 
with the silent author, observing as from a rear seat the humorous or disgraceful or 
ridiculous or vicious driving behavior of the narrator seating in front. The author may 
wink or nudge, but he may not speak. The reader may sympathize or deplore, but he 
never accepts the narrator as a reliable guide.'* 


La proximité avec le narrateur n'exclut donc pas la connivence avec l'auteur 
implicite et silencieux. La description trés anthropomorphique et la métaphore 
routière employées par Booth laissent entendre que la conduite du récit est la 
responsabilité du narrateur non fiable cependant que l'auteur implicite s'impose 
de garder le silence, mais dissémine des indices en laissant aux narrataires le soin 
de les décoder. Cela suscite un autre effet de lecture particulièrement important : le 
plaisir de décoder ce récit défaillant et crypté. 


14 Booth, 1961, p. 274. 
15 Ibid., p. 300. 


It is obvious - at least once we've read Joyce - that there is no limit to the number of 
deciphering pleasures that can be packed into a book. And clearly the challenge to 
the cryptographer is greatest when the explicit helps from the author, speaking in 
his own voice, are least. In so far as a work depends, then, on the reader's activity of 
deciphering, it cannot offer explicit aid.** 
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Le plaisir intellectuel du déchiffrage est non négligeable dans certains récits 
dominés par une perspective limitée et conduits par un narrateur non fiable. Par 
ailleurs, les indices par lesquels l'auteur donne indirectement à entendre ce qu'elle 
ou il pense du narrateur (ou des imperfections de son récit, etc.) favorisent une 
connivence secrète avec les narrataires, connivence étroitement liée à l'ironie. 


Whenever an author conveys to his reader an unspoken point, he creates a sense of 
collusion against all those, whether in the story or out of it, who do not get that point. 
Irony is always thus in part a device for excluding as well as for including, and those 
who are included, those who happen to have the necessary information to grasp the 
irony, cannot but derive at least part of their pleasure from a sense that others are 
excluded. In the irony with which we are concerned, the speaker himself is the butt of 
the ironic point. The author and reader are secretly in collusion, behind the speaker's 
back, agreeing upon the standard by which he is found wanting.'7 


La configuration narrative de Room, de Pigeon English et de Rocks in the Belly 
aboutit à ce double jeu lectoriel reposant sur l'ironie. En effet, les décalages entre ce 
que pensent et croient les jeunes narrateurs et ce que les narrataires tiennent pour 
vrai favorisent une forme de connivence entre l'auteur implicite et ses lecteurs aux 
dépens des enfants-narrateurs. 


Précisons ici que le récit de ces jeunes narrateurs n'est jamais remis en cause 
ouvertement par l'auteur, qui laisse lire la « vérité » entre les lignes. De fait, « l'ironie 
n'attaque pas ouvertement. Par son essentiel double jeu, elle feint de ménager la 
face positive de l'ironisé »'8. Le plaisir d'une telle lecture réside précisément dans 
la coexistence d'un sens au pied de la lettre, d'une version naïve de l'histoire, et de 
celle que les lectrices et les lecteurs sont amenés à reconstituer par leur activité 
interprétative et interactive. 


Une vision naïve qui défamiliarise 
le monde des adultes 


Dans les romans étudiés ici, le récit au premier degré des jeunes narrateurs 
est caractérisé par un style que l'on qualifiera de « faux-naif ». Dans Room, l'ironie 
dramatique résulte du fait que Jack ignore que le monde extérieur existe. Pour le 


16 Ibid., p.301. 
17 Ibid., p. 304. [nous soulignons] 
18 Géraud, 1999, p. 5. [nous soulignons] 
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protéger, sa mère lui cache la réalité de leur captivité jusqu'à ses cinq ans, aussi 
pense-t-il que le monde qu'il voit à la télévision n'existe pas vraiment. Lorsqu'elle 
finit par lui révéler la vérité, il accueille ses explications avec une incrédulité que 
l'on retrouve à l'échelle microtextuelle quand elle s'amuse de jeux de mots qu'il ne 
comprend pas (voir ci-après, échantillon n° 1). Par la suite, au contact du monde 
extérieur et d'autres adultes, certaines expressions idiomatiques le laissent 
également perplexe (échantillons n° 2 et 3). 


Échantillon n° 1 


I make a ten-story skyscraper. J'en fais une tour à dix hauteurs. 
“Ten stories,” says Ma and laughs, | « Dix auteurs », dit Maman et elle rit 
that wasn't very funny.?? (moi, je trouve pas ça très dróle).? 


Échantillon n° 2 


“That was Dr. Clay, your Mais stable. | « C'était le docteur Clay, l'état de ta ma- 


That sounds good doesn't it?” man est stable. Bonne nouvelle, non ? » 
It sounds like a horse.” Mais les étables, c'est pas pour les ani- 
maux ?2? 


Échantillon n° 3 


Grandma comes down crying again. | Mamie me rejoint, elle est encore en train 


“She's turned round the corner” de pleurer. « Elle a passé le cap critique. » 
I stare at her. J'ouvre de grands yeux. 

“Your Ma.” « Ta maman. 

“What corner?” — Quelle cape ? 

“She's on the mend, she's going to | — Elle est en bonne voie, elle va sans 
be fine, probably.”2 doute s'en tirer. »24 


Comme on le constate en observant les paires de termes soulignés, l'enjeu 
traductionnel consiste ici à trouver en français deux termes identiques ou dont la 
graphie et la prononciation sont suffisamment proches en français pour restituer 
l'ambiguïté sémantique observée dans la version originale. Ce travail requiert une 
exploitation inventive des ressources linguistiques dont on dispose dans la langue 
cible. Ainsi, la traductrice met en œuvre une forme de créativité déclenchée par 
une contrainte inhérente au texte source. Mais une autre facette de sa pratique 


19 Donoghue, 2010, p. 16. [nous soulignons] 

20 Donoghue, trad. Buhl, 2011, p. 31. [nous soulignons] 
21 Donoghue, 2010, p. 258. [nous soulignons] 

22 Donoghue, trad. Buhl, 2011, p. 323. [nous soulignons] 
23 Donoghue, 2010, p. 266. [nous soulignons] 

24 Donoghue, trad. Buhl, p. 332-333. [nous soulignons] 


textuelle, le rôle de relai énonciatif empathique chargé de restituer le ressenti de 
l'enfant-narrateur, est également perceptible dans les échantillons n° 1 et n° 2. Les 
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passages soulignés en pointillés dans la deuxième colonne correspondent à des 
étoffements? destinés à expliciter le point de vue de l'enfant-narrateur qui s'inscrit 
en faux par rapport à la perception des adultes. 


Dans Pigeon English, dont le narrateur homodiégétique est un jeune Ghanéen 
qui vit en Angleterre depuis peu de temps, l'ironie résulte généralement du regard 
décalé qu'il porte sur son nouvel environnement. À titre d'exemple, citons le passage 
suivant : « The baby trees are in a cage. They put a cage around the tree to stop you 
stealing it. Asweh, it's very crazy. Who'd steal a tree anyway? »?*. En l'occurrence, 
sa lecture de la réalité n'est pas métaphorique, il pense vraiment que les Anglais 
mettent les arbres en cage comme des bébés animaux pour éviter les vols. Les 
narrataires rectifieront ces énoncés selon une logique cognitive différente et 
partagée : a) les cages servent á enfermer les animaux, pas a protéger les végétaux 
du vol ; b) les arbres sont entourés d'une grille qui les protège contre différentes 
formes de dégradations urbaines ; c) cela n'a rien d'insensé, contrairement á ce 
qu'affirme Harri. 


Notons que les deux lectures divergentes d'une méme réalité semblent 
se rejoindre dans le dernier énoncé : « Who'd steal a tree anyway? ». Il contient 
cependant une charge ironique résultant du fait qu'il n'a pas le même sens pour 
l'enfant-narrateur que pour l'auteur implicite et les narrataires. Pour le premier, 
cette question signifie qu'il est inutile et absurde d'ériger une cage autour de l'arbre, 
l'énoncé exprime donc une remise en cause. Pour les seconds, il confirme que ce 
qui entoure les arbres n'est ni une cage ni un dispositif antivol : lénoncé a valeur de 
confirmation consensuelle. 


Le ton désabusé du narrateur de Rocks in the Belly 


Le même effet défamiliarisant, associé à une description décalée de la réalité 
fictionnelle, est produit par la re-littéralisation d'expressions métaphoriques dans 
Rocks in the Belly. L'exemple ci-après est représentatif de l'investissement imaginatif 
d'une métaphore animalière par l'enfant-narrateur : 


25 Il y a étoffement d'une micro- ou d'une macrostructure lorsque sa traduction littérale ou 
restructurée nécessite l'insertion d'un ou de plusieurs signes pour des raisons d'ordre 
morphosyntaxique, sémantique, stylistique ou idiomatique. (Ballard, 2004, p. 54-55). 

26 Kelman, 2010, p. 7. 
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I feel sheepish, like Dad says. So I'm on the lawn but suddenly I've got little hairy legs 
and my hair is curly wool. Only I'd be lambish cos I'm not 13. Once you get to 13 your 
life properly starts and you can probably be sheepish then. I'd be lambish now.?” 


L'enjeu traductif consiste ici à trouver en francais une expression animaliére 
susceptible de véhiculer le double sens (propre et figuré) de « sheepish » qui sert 
de support á l'imagination du jeune narrateur et transfigure la réalité décrite dans 
ce passage. L'expression métaphorique recherchée permettra au texte d'arrivée 
de produire un effet similaire sur ses destinataires à celui que produit le texte de 
départ. 


Je suis tout penaud - j'ai mon air de chien battu, comme dirait Papa. C'est bien moi, 
sur la pelouse, mais tout à coup j'ai des petites pattes couvertes de poils et un pelage 
bouclé à la place des cheveux. Sauf que ce serait un chiot, vu que j'ai pas 13 ans. À 
13 ans, on commence sa vie pour de vrai et on peut sûrement être un chien battu. Moi, 
je serais juste un chiot battu pour l'instant.?8 


Le recours à la métaphore animalière du chien battu est ici assorti d'une 
explicitation de son sens (« je suis tout penaud »). Ce n'était pas indispensable dans 
la mesure où, comme on l'a vu précédemment, le plaisir du déchiffrage fait partie 
des effets de lecture induits par le récit d'un narrateur faillible. La traductrice a 
sans doute cédé à la tendance à l'explicitation mise au jour et définie par Antoine 
Berman comme « la manifestation de quelque chose qui n'est pas apparent, mais 
celé ou réprimé, dans l'original. La traduction, par son propre mouvement, met au 
jour cet élément »”, 


Cependant, le narrateur du roman de J. Bauer est un enfant précoce. À huit ans, 
il a déjà perdu une partie de ses illusions sur les adultes, d'où le désenchantement 
qui colore une grande partie de son récit. Les fausses vérités et les discours 
moralisateurs que lui tiennent ses parents sont rapportés avec une distance critique 
qui laisse entendre plus ou moins explicitement qu'il n'est pas dupe. Les éléments 
textuels soulignés dans l'échantillon n° 4 fissurent l'image des adultes détenteurs 
de vérité et de sagesse : les parents n'ont guère que des esquives verbales à offrir à 
l'enfant qui se pose des questions existentielles. 


27 Bauer, 2010, p. 10. 
28 Bauer trad. Buhl, 2012, p. 19. 
29 Berman, 1999, p. 55. 


Échantillon n° 4 


I dont know why were here.| Je sais pas pourquoi on est ici. Nous, les 
Humans. Which makes me real- | humains. Et ça me rend vraiment triste. À 
ly sad. I ask Mum and Dad but | chaque fois que je demande à Maman et 
they always shrug and give small | Papa, ils haussent les épaules en disant des 
answers like ‘We just are’. Or ‘To | petites phrases du genre : « C'est comme 
tidy our room'.* ça » ou : « Pour ranger notre chambre. »*! 


Dans l'échantillon n° 5, c'est le discours maternel qui est remis en question : 
l'enfant rejette la présentation moralisatrice de la démarche des familles d'accueil 
dont il subit personnellement les conséquences dans le roman, si bien qu'il la perçoit 
à la fois comme une forme d'hypocrisie bien-pensante et comme une injustice à son 
égard. 


Échantillon n° 5 


She's talking about foster paren- | Elle recommence à parler des familles 
ting again and how it's our duty to | d'accueil, comme quoi c'est notre devoir 
play a part in the whole world and | de jouer un róle dans le monde et pas 
not just in our bit of world and Ive | juste dans notre petit bout de monde à 
heard it heard it heard it heard ¡it | nous et patati et patata, j'ai déjà entendu 


[...].2 ça mille fois [...].3 


L'ironie perceptible dans le discours narratif rapproche alors les narrataires 
du jeune narrateur et s'exerce aux dépens des personnages adultes censés en 
savoir plus que les enfants et leur montrer la voie vers ce qui est juste. Sur le plan 
stylistique, le deuxième passage souligné dans l'échantillon n° 5 montre que dans le 
texte original, c'est la répétition qui souligne le côté creux, répétitif et écœurant du 
discours que l'enfant n'a que trop entendu. Dans la traduction, le ressort syntaxique 
de la répétition est remplacé par une forme de lexicalisation (« et patati et patata »), 
un choix qui se justifie par ses sonorités enfantines, proches de l'onomatopée. La 
répétition est toujours présente, mais transférée sur le plan sémantique puisque 
« j'ai déjà entendu ça mille fois » constitue une autre façon de dire exactement la 
même chose qu'« et patati et patata ». La forme de redondance mise en œuvre par 
la traductrice est destinée à produire un effet de lecture équivalent à « I've heard it 
heard it heard it heard it ». 


30 Bauer, 2010, p. 147. [nous soulignons] 

31 Bauer, 2012, p. 181. [nous soulignons] 

32 Bauer, 2010, p. 63. [nous soulignons] 

33 Bauer, trad. Buhl, 2012, p. 81. [nous soulignons] 
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Conclusion 


Ce que l'auteur implicite de chacun des trois romans cherche à représenter 
par le truchement de ce double jeu lectoriel, ce sont trois regards d'enfants sur le 
monde des adultes, mais aussi deux visions de l'enfance différentes. La première 
défamiliarise l'adulte qui lit le récit des jeunes narrateurs en lui présentant une 
réalité transfigurée par l'imagination et la perception décalée de jeunes narrateurs 
naïfs et spontanés. L'enfance y est représentée comme le temps de l'innocence et 
l'ironie s'exercera le plus souvent aux dépens de l'enfant-narrateur. L'autre introduit 
une distance critique et un ton désabusé dans le récit, sans pour autant exclure un 
certain de degré de revitalisation de la langue et de la perception du réel. L'enfance 
est alors représentée comme un désenchantement. Dans ce cas, l'ironie peut, 
par exemple, rapprocher le personnage-narrateur et ses narrataires aux dépens 
d'autres protagonistes du roman. De ce fait, les voix narratives juvéniles portent 
des récits dont l'intensité propose une expérience de lecture enrichie d'une charge 
émotionnelle particulière et dont la traduction ne saurait se limiter à un transfert 
linguistique, stylistique et culturel ; cette expérience de lecture engage la personne 
qui traduit dans sa relation intime à l'enfance et à la langue juvénile autant que dans 
sa prise en charge ré-énonciative des jeunes narrateurs qu'il s'agit de faire renaître 
dans une autre langue-culture. 
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QUELLES STRATÉGIES POUR LA TRADUCTION 
DU DOUBLE LANGAGE AU SEIN DE LA CULTURE ? 


Gérard Kossi ADZALO 


Pour pouvoir communiquer et exprimer ses émotions, une personne passe par 
un outil essentiel qu'on appelle la langue. « C'est un outil composé de système de 
signes vocaux et/ou graphiques, conventionnels, utilisé par un groupe d'individus 
pour l'expression du mental et la communication. »! Par rapport à sa constitution, 
il est donc possible de distinguer des langues audibles ou des langues muettes 
qui ne sont que graphiques. Elles peuvent être communautaires, régionales, voire 
continentales et constituent une représentation identitaire. Représentant des 
identités, elles sont donc liées à des cultures et véhiculent les savoirs de celles- 
ci, puisqu'elles ne sont pas dissociées de leurs sociétés et de leurs langues, mais 
présentes dans la langue?. Ainsi, chaque langue est singulière, car elle possède un 
système de codes et de langage bien précis, qui ne figurerait pas de manière ferme 
dans d'autres langues. Outre le fait que ce système de code est bien spécifique, 
l'utilisation faite de cette langue par des professionnels linguistiques comme les 
écrivains, figures politiques, traducteurs et autres, laisse voir un style particulier 
qui transmet un message, que parfois seul l'auteur arrive à décoder : « [...] le style 
de l’auteur qui est toujours assorti d'une signification plus large en rapport avec 
l'histoire linguistique de l'auteur ou de son pays ». Cet usage de la langue passe 
parfois par des métaphores, des allusions, des proverbes ou encore la polysémie 
de certains mots et expressions qui engendrent un double sens ou un double 
langage : un langage produit par les unités linguistiques et un autre qui serait une 
connotation ou encore une interprétation culturelle. C'est un phénomène qui est 
très répandu au sein des œuvres littéraires africaines, dont les auteurs, cherchant 
à s'affirmer et à mettre leur culture au même niveau que les cultures occidentales 
longtemps dominantes, utilisent des expressions et des imaginaires issus d'une 
mixité de langues, locales et occidentales, qui donnent ce double langage. Ces 
doubles sens ne laissent pas indifférents les acteurs linguistiques, notamment les 
traducteurs qui, ne sachant pas les sens introduits par l'auteur, se confrontent à une 
problématique majeure : quel sens transmettre ? 


1 CNRTL, [en ligne] https://www.cnrtl.fr/definition/langue [consulté en février 2023]. 
2 Baylon, 1991. 
3 Batchelor, 2009, p. 2. 
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Or, selon Cary cité par Sprová, traduire est « une opération qui cherche à 
établir des équivalences entre deux textes exprimés en des langues différentes, 
ces équivalences étant toujours et nécessairement fonction de la nature des deux 
textes, de leur destination, des rapports existants entre la culture des deux peuples, 
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leur climat moral, intellectuel, affectif, fonction de toutes les contingences propres à 
l'époque et au lieu de départ et d'arrivée »*. Alors, se pose-t-on la question de savoir 
comment on accède au savoir culturel transmis dans la source présentant un double 
langage ? Comment donc restituer l'implicite des textes culturels dans d'autres 
langues ? Quelles sont les stratégies nécessaires pour traduire le double langage 
de la culture ? Ce que définit Ojo-Ade cité par Nyong par « une représentation de 
la manière dont des peuples vivent ; l'ensemble de leurs croyances, leurs codes de 
conduite, de techniques, tous les éléments qui sont nécessaires pour l'existence et la 
survie dans un environnement social »° ? Ces questions nous conduisent à réfléchir 
aux stratégies que l'on peut mettre en place pour traduire le double langage dans 
la culture. 


Parmi les œuvres culturelles, nous allons nous intéresser aux écrits de Chinua 
Achebe qui comportent de très nombreux passages en double langage dans les 
ouvrages et leurs traductions, respectivement en francais et en anglais. En plus 
de cet auteur, nous allons utiliser le film de la production nigériane du nom d'Ossy 
Affason, intitulé Winning Your Love, traduit de l'anglais vers le français, quiillustre une 
présence du double langage dans l'usage de la langue par ses divers personnages. 
Le but de notre article est de proposer différentes méthodes utiles qui permettront 
de traduire le double langage ou les doubles sens que l'on perçoit dans la culture 
au sein des œuvres littéraires. 


Par une analyse d'œuvres littéraires et en nous appuyant sur les apports de la 
traductologie, nous démontrerons la présence du double langage dans les œuvres 
littéraires exprimant des cultures qui seraient différentes de celles du lectorat. Nous 
procéderons tout d'abord à une présentation des œuvres que nous exploiterons. 
Ensuite, nous exposerons quelques exemples de double langage dans les œuvres 
mentionnées plus haut. Ensuite, nous formulerons des propositions pour la 
traduction du double langage dans la culture et nous proposerons une synthèse 
en conclusion. 


4 Sprová, 1995, p. 158. 
5 Nyong, 2021, p. 44. 
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Présentation des œuvres 


Winning Your Love est un film qui s'écarte des mœurs que promeut la société 
nigériane. C'est une production d'Ossy Affason Production, réalisée par MacCollins 
Chidebe qui est sortie en 2006, en langue anglaise. Le but du film est de revoir 
les mœurs qui encouragent le mariage forcé. C'est un mariage où les sentiments 
de la fille sont ignorés. l'explication de cette situation est la volonté d'accorder la 
main de sa fille à tout prétendant qui se trouve dans l'opulence, afin d'amasser des 
biens dans un contrat de mariage qui, de manière fondamentale, devrait être basé 
sur l'amour. Généralement, les filles de la communauté ne sont pas favorables à 
cette décision de leur parent, mais elles sont obligées de respecter les mœurs qui 
les forcent à obéir à leur décision. C'est le cas de la fille de Madame Tension qui 
refusait que Chief Douglas épouse sa fille, car il n'était pas assez riche. Finalement, 
le film montre Madame Tension qui laisse sa fille conclure ce mariage, car elle aime 
sincèrement Chief Douglas. Chaque personnage s'exprime dans le film comme 
on le ferait dans la vie réelle. Ce qui montre la façon dont on s'exprime en langue 
anglaise au Nigeria, à travers des personnages opportunément choisis. 


Things Fall Apart est une œuvre de Chinua Achebe, écrivain de la littérature 
africaine anglophone, qui est publié en 1958 et traduit par Michel Ligny (1966) 
et Pierre Girard (2013). Cette œuvre compte deux cent cinquante-quatre pages 
réparties en trois grandes parties. C'est un roman qui parle d'un affrontement 
entre la culture locale igbo et celle qu'ont apportée les Occidentaux pendant la 
colonisation. Cet affrontement survient au cours de la colonisation lorsque les 
colons cherchent à bannir les coutumes et traditions des peuples autochtones dans 
le village d'Umofia. L'œuvre tourne autour du protagoniste qui se nomme Okonkwo 
et qui encourage tout le village d'Umofia à se lever contre la civilisation que veulent 
installer les envahisseurs dans leur communauté. Il finit par être trahi et meurt à la 
fin de la bataille. 


Quelques exemples de double langage au sein 
de la culture nigériane 


Nous allons consacrer cette partie à la présentation de quelques exemples de 
double langage que nous avons constatés dans les œuvres des auteurs mentionnés. 
Nous commençons par le film Winning Your Love d'Ossy Affason production, nom 
inventé à partir d'Osita Jr et Afam, les deux fils du prince Osita Okeke, fondateur 
de l'entreprise, qui est la plus ancienne maison de production au Nigeria, dans le 
secteur du spectacle, de la musique et de la distribution, avec une solide expérience 
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de plus de 35 ans*, Plus loin, nous démontrerons la présence du double langage 
dans l'œuvre d'Achebe. 


Le double langage au sein du film Winning Your Love 


Tout d'abord, nous voulons parler de ce passage à la 90° minute : 
Texte de la langue de départ 90 : « [...] I learnt she is in the campus as well. » 
Texte de la langue d'arrivée 90 : « [...] j'ai appris qu'elle est aussi à l'université. » 


Quand nous lisons ce passage en anglais, ce que nous comprenons en 
tout premier lieu est l'information de la position géographique du sujet « she ». 
Cela est expliqué avec la préposition « in » qui a été utilisée et qui nous donne 
automatiquement accès à cette information. Ce qui a poussé le traducteur à 
donner la traduction qui est présentée. Mais le double langage se situe dans le 
fait que cette phrase peut aussi parler du statut de l'auteur. Ce passage transmet 
l'information selon laquelle le sujet « she » est une étudiante de premier cycle. L'on 
peut comprendre cela par le fait que l'auteur a utilisé un jargon particulier, employé 
dans la culture nigériane, que l'on rattache au Broken English. Paul Bandia le définit 
comme le West African Pidgin English (WAPE) qui est « le résultat de la combinaison 
de plusieurs langues africaines et certaines langues européennes »”. C'est aussi une 
combinaison des imaginaires renvoyant à des langues et cultures différentes que 
nous pouvons constater dans le passage de ce film. Ainsi, dans le Pidgin English 
qui est une langue pratiquée au sein de ce peuple nigérian, utiliser « in » dans 
ce contexte ne réfère pas directement à une position géographique, mais donne 
une indication du niveau d'étude du personnage mentionné. En d'autres termes, 
avec le « in » ainsi mentionné, cela voudrait dire qu'elle n'est plus une étudiante 
du secondaire ou du lycée, mais une étudiante de première année à l'université. 
Mais nous pouvons voir qu'à partir de cette phrase, l'on peut bien avoir un double 
langage qui est véhiculé dans cette culture, qui donne des sens complètement 
différents l'un de l'autre. Un langage dans le sens où, en utilisant « in the campus », 
cela indique soit le niveau d'étude - étudiant de première année et non de lycée 
ou collège - soit la localisation, c'est-à-dire le lieu où la personne se trouve. Ce qui 
nous amène à parler d'un double langage dans ce passage qui nous signale non 
seulement la position géographique, mais aussi le statut ou le niveau d'étude du 
sujet mentionné. 


6 Oluchukwu A., Ezeafulukwe O., 2015. 
7 Bandia, 1994, p. 94. 


Nous voulons ensuite parler de ce passage : 


Texte de la langue de départ 289 : « [...] and pushed me down on the floor in my 
own husband's house. » 


Texte de la langue d'arrivée 289 : « [...] m'a fait tomber par terre dans la maison 
de mon mari. » 


L'auteur parle effectivement de « la maison de son mari » qui est un simple 
lieu, par cette explication littérale. Et cela ne veut pas dire grand-chose en soi. Car, 
que l'on se bagarre à la maison ou au marché, le plus important consiste plutôt à 
connaître la raison de la bagarre. Mais le message qui est aussi porté dans cette 
expression, c'est l'importance du lieu de la bagarre mentionné par l'auteur Comme 
nous l'explique Felicia Oluchukwu, chercheuse nigériane, professeure de français 
et de traduction à l'université Nnamdi Azikiwe, « [...] la culture igbo donne un droit 
inexprimé au propriétaire de la maison de se défendre de toute manière possible 
une fois qu'un ennemi le pousse jusqu'à chez lui parce que le droit de propriétaire 
sera en sa faveur pour gagner l'ennemi, même sans tenir compte de la raison de la 
bagarre »*, Ainsi, dans ce passage, l'auteur communique la puissance ou le pouvoir 
que représente la maison du foyer. L'auteur utilise un élément linguistique pour 
communiquer cette dimension de puissance. Il s'agit de « own », cet adjectif qui 
traduit non seulement la notion de propriété, mais qui met aussi un accent sur le 
nom que l'adjectif « own » modifie. Avec l'usage de cet adjectif, ce groupe « husband's 
house » qui représente le lieu, prend une ampleur beaucoup plus grande, celle d'un 
lieu de respect, d'autorité qui est presque sacré, et auquel il faut accorder une grande 
considération. L'insistance que manifeste cet adjectif indique que ce lieu n'est donc 
pas un lieu banal, mais qu'il doit être honoré. Ce n'est donc pas un simple lieu. Tout 
comme des lieux où l'on pratique des rituels et des rites religieux et qui possèdent 
des forces mystiques et incontestables, « la maison du mari » représente une force 
indiscutable et peu importe la raison de la bagarre, la personne belliqueuse n'aurait 
en aucun cas raison. Et l'auteur voudrait aussi parler du fait que l'on n'a aucun droit 
de venir se bagarrer dans la maison du mari au sein de cette communauté. C'est 
aussi un langage qui exprime l'humiliation de la femme battue. En se faisant battre 
dans la maison de son mari, qui est censée être une maison symbolisant l'honneur, 
la pensée exprimée dans ce cas est le regret ou la honte. Car cette maison est 
censée protéger, ou encore accorder du respect à la femme du mari. Et si ce respect 
n'est pas témoigné envers la femme en tenant compte de la maison du mari, cela 
veut dire qu'elle n'est pas du tout respectée et qu'elle regrette ce fait. C'est la raison 
pour laquelle nous parlons d'un sentiment d'offense exprimé par le langage dans 


8 Oluchukwu, 2016, p. 250. 
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ce passage. Ce qui justifie l'insistance du texte anglais par « my own husband » qui 
traduit non seulement le lieu et l'importance que cette maison devrait apporter 
mais qui sert aussi à exprimer le regret. Nous trouvons que la traduction « dans la 
maison de mon mari » est trop faible et ne traduit pas cette insistance que le texte 
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anglais nous montre. Nous pourrons proposer « la maison même de mon mari » 
pour illustrer l'appartenance et l'accent mis sur l'importance que représente cette 
maison. Mais nous allons le développer dans la partie où nous mentionnons les 
propositions de méthodes de traduction en expliquant la raison pour laquelle nous 
le traduisons ainsi. Si l'on étudie précisément les mots employés dans ce passage, 
nous pouvons constater que l'auteur parle de la maison, du lieu où la bagarre s'est 
déroulée, mais l'autre langage exprimé dans ce contexte culturel qui est implicite 
est celui de la « maison du mari » qui représente une force, une autorité qu'il ne faut 
pas défier et aussi l'humiliation subie par la femme battue dans cette maison. Ce 
qui constitue un double langage exprimé au sein de la culture nigériane. 


Le double langage des proverbes et référents culturels 


La production d'Ossy Affason n'est pas la seule à présenter le double langage. 
De la même façon, Achebe, au travers de sa littérature, présente un double langage 
néanmoins plus présent grâce aux proverbes qu'il utilise au sein de son œuvre. 
Dans la culture africaine, « les proverbes sont d'une importance capitale, car ils sont 
l'huile de palme ou le moteur qui fait passer les mots avec des idées »?, En outre, 
ils sont au cœur de la communication dans les communautés africaines : ils sont 
non seulement utilisés dans des buts précis, mais ils sont écrits métaphoriquement 
dans le but de transmettre des savoirs qui sont liés à des cultures bien particulières. 
Ce qui signifie que leur usage cache un double langage ou une polysémie qui ne 
sont pas exprimés directement avec les termes que nous apercevons. 


Tout d'abord, parlons de ce passage : « [...] the drought continued for eight 
market weeks and the yams were killed »'"°; il est traduit ainsi : « [...] la sècheresse se 
prolongea pendant huit semaines de marché, et les ignames moururent »*!, Dans 
ce passage, le double langage se trouve au sein de « eight market weeks ». C'est 
un référent culturel qui transmet une information concernant la durée. L'on peut 
comprendre au travers de ces mots qu'on parle d'un marché qui s'étale sur une 
durée de huit semaines. Ce qu'expriment la traduction et même la source. Mais 
cette expression a un sens implicite ; c'est l'énonciation de la semaine dans la culture 
igbo qui est constituée de huit jours et non de sept jours comme une semaine 


9 Achebe, 1966, p. 13. 
10 Achebe, 1958, p. 11. 
11 Ligny, 1966, p. 33. 
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classique??, Ce qui rend visible un double sens, dans une certaine mesure où l'on 
peut comprendre qu'on parle d'un nombre de semaines, mais que chaque semaine 
ne comporte pas le même nombre de jours. Ce qui nous conduit à parler d'une 
polysémie exprimée par un référent culturel, constatée au sein de la culture igbo, 
qui est une culture de la communauté nigériane dont l’auteur du livre est membre. 
Ce qui nous amène à conclure que la traduction présentée est inadéquate, car nous 
n'avons aucune idée du nombre de jours de marché dans la semaine igbo qui est 
de huit jours. Le traducteur devrait prendre en compte ce fait culturel afin de ne 
pas donner une traduction inexacte par rapport au sens qui est véhiculé par ce trait 
culturel. Le traducteur devrait utiliser d'autres stratégies comme les parenthèses, 
les notes de bas de page ou un glossaire pour mentionner ce trait culturel. Nous 
développerons ces stratégies dans la partie réservée aux propositions de méthodes 
de traduction. 


De plus, nous avons ce proverbe qui relève d'un double langage dans la culture 
de l'auteur : « Our elders say that the sun will shine on those who stand before it 
shines on those who kneel under them »!? ; voici sa traduction littérale : « Le soleil 
brillera sur ceux qui sont debout avant de briller sur ceux qui sont accroupis au- 
dessous d'eux »!*, Dans ce proverbe, nous comprenons clairement que celui ou celle 
qui est debout sera frappé(e) en premier par les rayons du soleil. Ou si l'on utilise 
un langage encore plus imagé, cela veut dire que ceux qui fournissent des efforts 
seront les premiers à être récompensés par rapport à ceux qui en font moins. Mais 
hormis tous ces sens, il en existe un autre qui est transmis et qui existe au sein 
de la culture nigériane. Si nous faisons un retour en arrière, nous observons que 
ce proverbe a été tiré de la langue igbo. Initialement, il a été écrit comme ceci : 
« Anyanwu ga-achasacha ndi kwu ọtọ tupu o chasa ndi tukwu ala »"?. « Anyanwu », 
qui veut dire le soleil, représente un dieu et un repère dans la culture igbo. Ce qui 
veut dire qu'il est vénéré et toute allusion faite au soleil transmet une information 
religieuse. Ainsi, ce proverbe veut aussi dire que ceux qui seront « droits », c'est-à- 
dire honnêtes et justes envers le dieu « soleil », auront leur bénédiction en premier 
lieu avant toutes les autres personnes qui sont « accroupies », c'est-à-dire injustes 
envers le dieu soleil. Le but de ce proverbe est d'inciter ces divinités à recevoir leurs 
protection et bénédiction. Par ce proverbe, l'on peut comprendre qu'en fournissant 
des efforts, on sera le premier récompensé, mais nous comprenons aussi le fait qu'il 
faut obéir aux divinités et les respecter afin d'avoir leur bénédiction. Ce qui montre 
le double langage de l'auteur au sein de ce proverbe. Pour traduire ce passage, 


12  Anyabuike, 2017, p. 6. 
13 Achebe, 1958, p. 5. 
14 Ligny, 1966, p. 14. 
15 Nwanne, 2018, p. 85. 
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nous dirons que « les anciens disent que Anyanwu bénira d'abord tous ceux qui sont 
honnêtes et justes avant de se tourner vers ceux qui sont injustes ». Une traduction 
à laquelle nous ajouterons une note de bas de page pour expliquer cette dimension 
culturelle qui existe dans la culture igbo. 


Ces différents exemples empruntés à Ossy Affason production et à Achebe, 
nous ont permis de percevoir une polysémie ou un double langage, transmis par 
des référents culturels et des proverbes, au sein de la culture nigériane. Dans la 
prochaine partie, nous allons essayer de proposer quelques méthodes ou stratégies 
qui permettront de cerner ce double langage et de les traduire pour éviter des 
erreurs ou des intraduisibles au sein des langues cibles. 


Propositions de méthodes de traduction 


Nous allons mentionner quelques méthodes que nous estimons importantes 
pour la traduction du double langage constaté au sein de la culture. 


La première méthode que nous souhaiterions évoquer est le décentrement de 
l'écriture. Il s'explique par : 
[...] le rapport textuel entre deux textes dans deux langues-cultures jusque dans la 
structure linguistique de la langue, cette structure linguistique étant valeur dans le 
système du texte. l'annexion est l'effacement de ce rapport, l'illusion du naturel, le 
comme-si, comme si un texte en langue de départ était écrit en langue d'arrivée, 


abstraction faite des différences de culture, d'époque, de structure linguistique. Un 
texte est à distance : on la montre, ou on la cache. Ni emporter ni exporter.** 


Il explique que pour des traductions de cultures ou de la culture au travers 
d'une langue, il faut décentrer l'écriture. Cela peut être un décentrement textuel ou 
culturel. Pour Meschonnic, une traduction doit éviter l'effacement de l'autre. Le fait 
de ne pas pouvoir traduire ou transmettre le double langage dans une langue cible 
est une forme d'effacement qui n'est pas visible au sein de la traduction. Alors le 
décentrement permettra de pouvoir traduire tout en gardant le sens : le deuxième 
sens transmis, mais implicite, sera plus visible et sera communiqué pour les lecteurs 
dans les autres langues cibles. Cette méthode de décentrement pourra donner des 
explications approfondies, qui ne pourraient pas être données directement dans le 
texte. C'est une méthode qui n'a pas été utilisée par Ligny dans sa traduction, mais 
qui a été utilisée par plusieurs traducteurs, comme Etienne Galle dans sa traduction 
de The Interpreters”. Une méthode qu'il a utilisée tout au long de sa traduction 
pour permettre une compréhension fluide et complète qui, parfois, ne figurait pas 


16 Meschonnic, 1973, p. 308. 
17 Soyinka, 1991. 


dans la source. Les traductions d'Etienne Galle qui sont issues du décentrement de 
l'écriture n'expriment pas nécessairement le double sens. Mais elles manifestent 
des sens sous-entendus que l'usage du décentrement de l'écriture précise. Nous 
pouvons voir cela dans ce passage : « He rocked backwards as far down as any 
igunuko could boast at public display, and his weight made the performance all the 
more impressive »'8, Cette phrase est ainsi traduite : «Il se balançait et se penchait 
en arrière aussi bas que l'aurait fait en public un igunuko, et sa corpulence rendait 
l'exploit d'autant plus impressionnant. »'? Le décentrement de l'écriture se manifeste 
par « igunuko » qui n'a pas été remplacé par un mot en français. Le traducteur 
l'a gardé en expliquant dans une note de bas de page que c'est un « personnage 
masqué capable de se pencher en avant et en arrière jusqu'à toucher la terre ». 
C'est un détail qui ne serait pas porté à la connaissance des lecteurs si ce mot était 
directement remplacé par un équivalent dans la langue cible. Le décentrement a 
permis de connaître ce détail et de le faire savoir aux lecteurs. Dans la traduction 
de « my own husband's house », nous proposons la traduction « la maison même 
de mon mari ». L'ajout de « même » représente l'équivalent de « own » qui marque 
l'appartenance et l'accent sur la « maison du mari ». D'ailleurs, nous rajouterons une 
note de bas de page pour expliquer ce qu'exprime cet adverbe « même » dans cette 
expression du personnage. Et nous expliquerons que ce passage cache un double 
langage auquel il faudra faire attention. La traduction proposée et la note de bas 
de page permettront aux acteurs de prendre connaissance de la culture igbo afin 
de donner le sens implicite de ce qui est dit dans la source. De plus, l'explication 
donnée dans la note de bas de page favorisera une bonne compréhension que les 
acteurs pourront communiquer clairement. Cette méthode peut être aussi utilisée 
dans le cas de « [...] I learnt she is in the campus as well. » ; nous garderons cette 
traduction : « [...] j'ai appris qu'elle est aussi à l'université ». Mais nous ajouterons 
une note de bas de page où nous expliquerons le sens implicite que le texte source 
semble ne pas communiquer avec le « in » qui sème la confusion au sujet du niveau 
d'étude du personnage et de sa localisation. Une explication sera aussi donnée aux 
acteurs et aux lecteurs du script concernant le double langage de ce passage. Ce 
qui nous amène à parler de cette méthode qui est très utile dans la traduction du 
double langage, car elle fournit des explications supplémentaires par son écriture 
décentrée. 


La deuxième solution que nous souhaiterions proposer pour la traduction 
du double langage dans la culture est une méthode fondée sur l'approche 
ethnographique. Mounin% explique que nous traduisons en nous servant des 
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ressources ethnographiques du texte source. Il est vrai qu'il faut connaître une 
langue pour la traduire, mais la connaissance de cette langue à elle seule serait 
insuffisante pour effectuer cette tâche. L'un des facteurs qu'il faudra maîtriser est 
la connaissance des codes ethnographiques de la langue source. Plusieurs œuvres 
littéraires qui expriment des faits culturels particuliers sont le plus souvent inspirées 
des langues maternelles et ethniques des auteurs. Effectuer une traduction sans la 
maîtrise ou la connaissance approfondie de ces langues maternelles empécherait 
plusieurs traducteurs de reconnaître le double langage et par conséquent de pouvoir 
le traduire. Il est important de rappeler cela, car le vocabulaire est l'expression de 
la civilisation?! et « [...] l'ethnographie résout la question de la civilisation et des 
cultures »2, Pour Rainier Grutman, « l'ethnographie est la restitution suivie d'une 
traduction »2, Il explique que cette stratégie consiste non seulement à reprendre 
les passages hétérolingues, mais aussi à ajouter une traduction du passage en 
question dans le texte ou dans les notes de bas de page. Ce qui est une non- 
traduction, accompagnée d'une traduction. Pierre Girard, le traducteur de Things 
Fall Apart, a fait usage de cette approche dans sa traduction. Plusieurs passages qui 
traduisaient le double langage ont été traduits en s'appuyant sur l'ethnographie. 
C'est le cas de la phrase « the drought continued for eight market weeks and the 
yams were killed »% qu'il a traduite en gardant l'expression « huit marchés »*, mais 
en donnant une explication de ce terme grâce à la source ethnographique igbo 
qui lui a permis d'expliquer ce qu'est une semaine de marché. Nous voyons que 
l'expression « huit marchés » donnerait une compréhension transparente, même 
sans cette explication. Mais cette compréhension est toujours différente de ce que 
veut dire la culture dans ce cas. Ce qui explique la présence d'un double langage qui 
a été rendu en se servant de cette méthode. 


De plus, nous voulons parler de la méthode que nous appelons la traduction 
ciblée ou la traduction par le but. Nous voulons dire par là qu'en effectuant une 
traduction, le but défini est un élément qui permettra au traducteur de déterminer 
les différents aspects littéraires de la langue source qui doivent être traduits. 
Comme Lederer le dit, nous pouvons traduire juste pour faire connaître l'œuvre, et 
il n'est absolument pas nécessaire de traduire la culture ou le double langage dans 
ce cas ; ou bien la traduction peut avoir une visée ethnologique, alors nous pouvons 
nous permettre de donner toutes les caractéristiques liées à l'environnement 
ethnologique de l'œuvre ; ou encore on souhaite étendre le lectorat de l'œuvre, 
ce qui n'oblige pas le traducteur à être attentif aux différents aspects du double 


21 Meillet, 1938. 

22 Mounin, 1963, p. 327. 
23 Grutman, 2012, p. 62. 
24 Achebe, 1958, p. 11. 
25 Girard, 2013, p. 17. 


langage par exemple*#. Ce qui la conduit à dire qu'une traduction doit se faire par 
rapport à la visée ou au but de la traduction. Nous mentionnons la question du 
but, car elle détermine tout ce qui doit être mis en avant ou rayé par le traducteur. 
Pour illustrer cela, nous pouvons parler des traductrices féministes de la bible 
anglaise qui cherchent à représenter tous les genres par une écriture inclusive, ou à 
représenter davantage le genre féminin dans la bible, puisqu'elles estiment que ce 
genre a été longtemps effacé. Un but qui les conduit à supprimer toutes les images 
et métaphores masculines de Dieu. Les traductrices féministes 


[...] cherchent à gommer l'omniprésence masculine dans ces textes. Dans ce but, elles 
suppriment toutes les images et métaphores masculines de Dieu (God the father, The 
Lord Almighty), puisque Dieu ne peut être ni masculin ni féminin. Elles font disparaître 
les pronoms masculins, préfèrent répéter le nom propre de Jésus, par exemple, plutôt 
que d'aboutir à une prolifération du pronom masculin he. En outre, elles introduisent 
le nom des femmes là où il a été exclu.?” 


L'on peut aussi parler de la traduction de la Psychanalyse de Freud par Jean 
Laplanche où il a décidé de traduire en ayant pour but d'avoir une traduction dans 
un français freudien*”, La traduction - « Le soleil brillera sur ceux qui sont debout 
avant de briller sur ceux qui sont accroupis au-dessous d'eux »?” - a pour objectif 
de montrer seulement le premier sens littéral du proverbe. La traduction que nous 
proposons - « les anciens disent que Anyanwu bénira d'abord tous ceux qui sont 
honnêtes et justes avant de se tourner vers ceux qui sont injustes » - montre plutôt 
l'aspect culturel qui est aussi notre but quand nous choisissons de traduire ainsi. 
Nous pouvons toutefois garder la traduction littérale et rajouter une explication 
en notes de bas de page ou entre parenthèses, comme le fait l'auteur Ahmadou 
Kourouma dans plusieurs de ses œuvres, afin de donner le sens tacite que véhicule 
le proverbe. Cela démontre que la traduction par but permet de choisir les aspects 
que l'on met en avant. Et si le but de la traduction d'une œuvre littéraire associée 
à une culture spécifique comme la culture igbo incluait la visée de la traduction du 
double langage, alors le traducteur pourrait penser à transmettre le double langage 
à chaque fois. Cela nous amène à conclure que si le double langage culturel n'est 
pas traduit dans les œuvres littéraires, cela dépend des stratégies utilisées qui ne 
communiquent pas le double langage. Une traduction fondée sur les stratégies 
que nous proposons plus haut pourra alors transférer le double langage dans les 
différentes œuvres cibles. Une application de ces méthodes, dont la liste est non 
exhaustive, pourrait permettre de traduire le double langage culturel des œuvres 
littéraires. 


26 Lederer, 1998. 
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Au terme de notre analyse, nous pouvons conclure que le double langage 
est présent dans les œuvres littéraires liées à une culture spécifique. C'est une 
dimension particulière des proverbes, des métaphores ou encore des styles 
particuliers des auteurs. C'est un aspect qui est assez répandu au sein des œuvres 
littéraires inspirées des cultures des différents auteurs, et qui sont pour la plupart 
influencées par les imaginaires des langues de ces cultures. Ce qui exige des 
méthodes particulières afin de pouvoir traduire ce double langage dans d'autres 
langues cibles, dans le but d'éviter de transmettre un seul sens ou un sens qui n'est 
pas celui énoncé par l'auteur. Bien que la culture d'une langue ne soit pas si facile 
à traduire dans une autre, il est nécessaire de pouvoir traduire le double langage 
culturel, car « translations create the “image” of the original for readers who have 
no access to the “reality” of that original »*, Alors, pour éviter que les lecteurs 
se réferent a la source afin d'apercevoir ce double langage, et éviter d'avoir une 
image déformée de la culture source, il est important de faire usage de différentes 
méthodes, notamment l'ethnographie et le décentrement qui pourraient donner 
accès à cette dimension sans consulter l'œuvre source, tout en valorisant et gardant 
l'image de la source de manière légitime. 
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